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Si se quiere percibir el arte de forma estrictamente estética deja de  
percibirse estéticamente. Únicamente en el caso de que se perciba  
lo otro, lo que no es arte, y se le perciba como uno de los estratos de  
la experiencia artística es cuando se lo puede sublimar… El arte es para 
 sí y no lo es, pierde su autonomía si pierde lo que le es heterogéneo. 
Theodor Adorno  
 
 
 
En una obra de arte la forma no puede separarse del contenido; 
 la distribución del color y las líneas, la luz y la sombra, los volúmenes 
y los planos, por delicados que sean como espectáculo visual, deben  
entenderse también como algo que comporta un significado que  
sobrepasa lo visual. 
Erwin Panofsky  
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RESUMEN 
 
 
Alfredo Márquez es un artista peruano que se ha destacado por desarrollar una obra con 
un alto contenido político y estético, donde las preocupaciones sociales y plásticas son 
una búsqueda constante. En la presente investigación analizaremos el desarrollo de la 
obra de Márquez dentro del contexto del arte y la sociedad peruana, estudiando sus 
orígenes y su participación en distintos colectivos artísticos, pero concentrándonos en 
una etapa de su trabajo en la cual predominan las estrategias, los signos y las formas 
“neobarrocas”. Este período abarca desde la realización de La Pachakuti (Like a 
virgen), en 1998, continúa con Caja Negra, en 2001, y culmina con las obras realizadas 
para la exposición Inkarri/Vestigio Barroco, en 2005. Para esto rastrearemos los 
distintos referentes iconográficos peruanos y universales, virreinales y contemporáneos, 
que utiliza para la construcción de estas obras y como se apropia de la estrategia barroca 
de la alegoría, entre otras, para multiplicar sus significados y crear piezas de arte de 
gran complejidad visual e ideológica.  
 
Arte contemporáneo, arte peruano, neobarroco, arte y política. 
 
Alfredo Márquez is a Peruvian artist who has stood out for developing a work with a 
high political and aesthetic content, where social and plastic concerns are a constant 
search. In the present investigation, we will analyze the development of Márquez's work 
within the context of Peruvian art and society, studying its origins and its participation 
in different artistic groups, but concentrating on a stage of his work in which "neo-
baroque" strategies, signs and forms predominate. This period covers since the 
realization of La Pachakuti (Like a virgen), in 1998, continues with Caja Negra, in 
2001, and culminates with the works carried out for the Inkarri / Vestigio Barroco 
exhibition, in 2005. For this we will trace the different iconographic references 
peruvians and universals, virreinal and contemporary, that he uses for the construction 
of these works and how he appropriates the baroque strategy of allegory, among others, 
to multiply their meanings and create pieces of art of great visual and ideological 
complexity 
 
Contemporary art, peruvian art, neobaroque, art and politics. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
 
En los tiempos actuales resulta cada vez más difícil encontrar artistas que puedan ir más 
allá de la “torre de marfil” del arte (y/o del mercado) y estén constantemente 
aventurándose en encontrar nuevas formas estéticas y significados políticos al mundo 
circundante. Aunque todo arte refleja el medio social y responde a su tiempo, muchas 
veces este reflejo está velado y opacado por el formalismo esteticista o el 
individualismo mercantil. Alfredo Márquez es un artista que constantemente ha 
trabajado en contra de esa opacidad e individualidad que, con la excusa del “arte por el 
arte”, hace correr el peligro de volver anémico e intrascendente ese mismo arte que -a 
pesar de ser consumido generalmente por una élite- mantiene siempre en suspenso el 
problema de la comunicación y la trascendencia. 
 
“Los insolubles antagonismos de la realidad aparecen de nuevo en las obras de arte 
como problemas inmanentes de su forma”, sostenía en su Teoría estética el filósofo 
Theodor Adorno (1983, p. 15); y es sobre todo en obras como las de Alfredo Márquez 
donde más directa y claramente se pueden observar esos antagonismos políticos 
encontrando una forma estética. No es una operación que busque una “reconciliación” 
entre el mundo y la obra de arte; por el contrario, el modo de representación de este 
artista busca problematizar la relación entre ambos. Pero lo interesante es como logra 
hacer que esta representación plástica sea siempre una representación política, donde 
forma y fondo producen significados estrechamente intercomunicados y donde 
separarlos haría correr el riesgo de empobrecer el uno u el otro. 
 
En esta tesis tenemos como objetivo resaltar esa interrelación entre búsqueda social y 
búsqueda estética, para lo cual ubicamos el desarrollo de la obra de Alfredo Márquez 
dentro del contexto del arte y la sociedad peruana. Específicamente en una etapa de su 
trabajo en la cual predominan las estrategias, los signos y las formas “neobarrocas”, con 
las cuales realiza un cambio radical en su obra, abriendo a su vez nuevos caminos 
dentro del arte peruano contemporáneo. Este período abarca desde la realización de La 
Pachakuti (Like a virgen), en 1998, continúa Caja Negra, en 2001, y culmina con las 
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obras realizadas para la exposición Inkarri/Vestigio Barroco, en 2005.  
 
Usamos el término “neobarroco” para hablar tanto de un conjunto de estrategias de 
construcción iconográfica e ideológica como de una serie de categorías y formas 
estéticas. En este sentido, y esta será nuestra hipótesis central, consideramos que existe 
una etapa del trabajo de Alfredo Márquez que está conformada por obras que usan 
imágenes del barroco andino además de formas compositivas provenientes del barroco 
histórico1 y que mediante ciertas estrategias visuales/ideológicas como el montaje2 (que 
es absolutamente moderno) y la alegoría3 (renacentista, manierista y barroca a la vez) 
resignifican y proponen una nueva forma estética y política. Para demostrar esta 
hipótesis privilegiaremos el análisis de las obras de este período, relacionándolas con el 
arte peruano contemporáneo así como con las discusiones teóricas acerca de lo barroco 
en el Perú. 
 
La presente investigación está estructurada en cuatro capítulos. En el primero 
revisaremos los conceptos de barroco, “neobarroco” y “barroco contemporáneo” dentro 
del arte peruano. La misma noción de barroco sigue siendo muy discutida en la 
historiografía del arte y es por eso que nos parece necesario empezar por este debate. 
Desde que a comienzos del siglo XX Wölfflin intentara definir las características 
formales que definen lo barroco, una larga estela de estudios ha diversificado nuestra 
                                                 
1 
Utilizamos los términos barroco histórico y barroco andino para diferenciar el desarrollo del arte 
barroco de los países europeos del de los países que corresponderían al virreinato del Perú de la época 
borbónica. Como explicaremos, el concepto de barroco es muy discutido y sus definiciones son muy 
heterogéneas para el caso europeo y por supuesto mucho más para el caso del virreinato peruano.  
 
2  Para el concepto de montaje utilizamos la definición de Peter Bürger como “la conexión 
contradictoria de partes heterogéneas” (1974, p. 149). Bürger sostiene que la obra de vanguardia no 
pretende una unidad de sentido y señala al collage cubista y dadaísta como un ejemplo de montaje 
vanguardista donde inclusive se agregaban materiales que no eran los usuales, como periódicos, pedazos 
de tela y fotografías. Bürger, además, considera que el montaje está estrechamente ligado al concepto de 
alegoría tal como lo trabajó Walter Benjamin y que es el que también empleamos a lo largo de este 
trabajo. 
 
3  El concepto de alegoría puede ser usado de una forma tradicional, es decir como la 
representación artística de conceptos abstractos mediante figuras. La otra manera de usar este concepto la 
realizó Walter Benjamin en su obra Sobre el origen del teatro barroco alemán; para Benjamin se 
confunde la alegoría con el símbolo, es decir la representación de una idea con la de un concepto. Para 
este autor el símbolo aspira a representar un concepto racional y por tanto aspira a un significado 
totalizante de la obra de arte; mientras que la alegoría, al partir de las ideas como fragmentos de sentidos 
yuxtapuestos, crea una representación cuya interpretación queda siempre abierta. 
 
9 
 
 
noción sobre esta corriente artística. Lo único en lo que se coincide es en decir que no 
existe un “estilo” único que pueda agrupar todas las formas en las que se desenvolvió el 
barroco histórico. Con mucha más razón sabemos que el debate sobre la esencia barroca 
de la pintura virreinal sigue en discusión, sobre todo por su heterogeneidad, ya que en 
esta pintura en realidad conviven elementos que provienen de la época gótica, 
manierista, renacentista y barroca, lo que la convierte en un estilo sui generis y muy 
difícil de clasificar.  En el caso del término “neo-barroco”4, fue usado por primera vez 
en el debate sobre el arte peruano contemporáneo cuando, en el año 2001, Ramón 
Mujica presentó la obra  Caja Negra de Alfredo Márquez y Ángel Valdez en el Centro 
Cultural de la Universidad de San Marcos; desde entonces ha sido Gustavo Buntinx 
quien más ha defendido el uso del término “(neo)barroco” para definir un conjunto de 
obras de arte peruano contemporáneo que trabajan sobresaturando las formas visuales y 
sus posibles significados. “Barroco contemporáneo” es la denominación que prefiere 
usar Alfredo Márquez para hablar de la etapa de su obra de ese período. 
 
En el segundo capítulo haremos una revisión histórica del contexto social y artístico en 
el cual se desarrolla la obra de Alfredo Márquez. Un contexto de guerra y violencia, 
donde también surgieron colectivos como E.P.S. Huayco que buscaron cuestionar el 
sistema establecido de la plástica peruana, con una visión y una práctica artística que 
pretendía beber de las artes populares5, al colocar en primer plano el sentido social de 
las obras de arte. De esta propuesta colectiva salieron varias individualidades como Juan 
Javier Salazar y Herbert Rodríguez, este último como colaborador tanto en Los Bestias 
y como miembro en el caso de los NN.  
 
En el tercer capítulo analizaremos la obra de Alfredo Márquez desde sus comienzos 
como estudiante de arquitectura y activista de la cultura con Los Bestias, pasando por su 
labor de mayor desarrollo gráfico como operador político y cultural en NN. La apuesta 
                                                 
4 Aquí estamos escribiendo el término “neobarroco” como “neo-barroco” porque es la forma como lo 
utiliza Ramón Mujica, lo mismo respetamos la forma de escritura de Gustavo Buntinx como “(neo) 
barroco” y la de Alfredo Márquez como “barroco contemporáneo”, aunque para nosotros las tres maneras 
aludan a una misma idea artística. De igual manera las entrecomillamos eventualmente todas para resaltar 
su carácter de términos en discusión.     
5 La discusión sobre el arte popular fue esencial para un grupo como E.P.S. Huayco, sobre todo tomando 
en cuenta que, ya en 1975, se había dado el debate cuando se le otorgó el Premio Nacional de Cultura a 
Joaquín López Antay; este grupo retoma esa discusión reciclando además elementos de la cultura popular 
urbana que ellos consideraban artísticos como la estampa de la santa popular Sarita Colonia. 
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de Márquez por los colectivos artísticos y por las intervenciones públicas sería una 
constante en su trabajo.  
 
En el cuarto capítulo, y que es el más extenso de la tesis, analizaremos las obras de la 
etapa “neobarroca” de Alfredo Márquez. Desde sus comienzos con La Pachakuti (Like a 
Virgen) de 1998, que nació con la idea de una imagen donde se cruzaran los tiempos 
históricos y realizada solitariamente dentro de una prisión peruana. Luego analizaremos 
Caja Negra (2001), quizás la pintura iconográficamente más elaborada de Alfredo 
Márquez, para después finalizar con el análisis de las obras que fueron realizadas para la 
exposición Inkarri/Vestigio Barroco en 2005 y que Márquez denomina como de 
“barroco contemporáneo”. Todas estas obras son de una composición y construcción 
muy compleja, conceptualmente densas y saturadas de sentidos, realizadas con bastante 
premeditación para cuidar que ningún elemento esté al azar, y que logran una tensión 
entre lo racional y lo pasional, entre el límite y el exceso, mediante lo que consideramos 
“estrategias neobarrocas”. 
 
Obras tan complejas necesitan una mirada que, partiendo de la historia del arte, 
interrelacione distintos referentes teóricos y métodos de lectura. Para este trabajo, se 
empleará, en primera instancia, el método histórico-crítico conjuntamente con el 
formalista para un primer acercamiento tanto formal-plástico como contextual a la obra 
de Alfredo Márquez. En el caso del método formalista partiremos de algunas de las 
clasificaciones planteadas por Wölfflin para entender lo barroco en su libro Conceptos 
fundamentales de la historia del arte (1915), pues algunos aspectos formales del 
barroco histórico se pueden rastrear en los esquemas compositivos de Alfredo Márquez. 
 
La definición del barroco sigue siendo una discusión teórica y por eso hemos revisado 
parte de la amplia bibliografía que hay sobre el tema, tanto general (como Wölfflin, 
Hatzfeld, D’Ors, Tapié, Panofksky) como peruano y latinoamericano (como Macera, 
Bayón, Gisbert y Mesa, Stastny, Mujica). Asimismo, para aclarar la noción de lo 
neobarroco partiremos tanto de las ideas precursoras de Severo Sarduy como del texto 
de Omar Calabrese sobre La era neobarroca (1987). Sin embargo, consideramos que el 
referente más importante para la construcción de un discurso y una práctica neobarroca 
en el arte contemporáneo peruano es sin duda Ángeles apócrifos en la América Virreinal 
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de Ramón Mujica (1992). El texto de Mujica explora profundamente las estrategias 
barrocas y alegóricas del arte virreinal, y encuentra significados velados, enigmas y 
laberintos de sentidos que fascinarán, en el nuevo milenio, a una generación de artistas 
que empezarán a valorar estos referentes en su carga tanto estética como ideológica. Es 
a partir de textos como este que Alfredo Márquez y un conjunto de artistas se 
embarcaron en el proyecto A Imagen & Semejanza en el cual la relectura estética del 
pasado dio inicio a una serie de obras donde el referente virreinal se volvió el pretexto 
para tratar temas contemporáneos. 
 
Los dos tomos Barroco Peruano (2003) coordinados por Ramón Mujica también son 
una fuente importante para Márquez, ya sea como discusión ideológica, así como fuente 
iconográfica y banco de imágenes para todos sus proyectos relacionados con lo “barroco 
contemporáneo”. Estos textos igualmente conllevaron a revisar otros libros de historia 
en los cuales una lectura política de la imagen está presente, podemos pensar en los 
estudios de Pablo Macera sobre el arte mural y popular peruano. Pero sobre todo, y 
como el mismo Márquez señala, una influencia muy poderosa para revisitar las 
imágenes del pasado colonial fue para él la lectura de Buscando un Inca de Alberto 
Flores Galindo (1987). La importancia de este libro para algunos artistas peruanos 
radica en la manera cómo Flores comienza a leer el arte virreinal y republicano 
buscando alegorías mesiánicas y utópicas. Flores encuentra en las formas estéticas 
significantes políticos que interpelan desde el pasado al presente, lo que lo lleva a una 
visión que no niega las formas plásticas, sino que busca comprenderlas también como 
una política de la imagen; sobre todo, en el capítulo sobre “Los sueños de Gabriel 
Aguilar” donde Flores hace una lectura paralela entre los murales de Tadeo Escalante y 
la historia de este rebelde andino de comienzos de la república. Otro libro importante 
para rastrear esas políticas de la imagen es el de Serge Gruzinsky, La guerra de las 
imágenes (1992), el cual, aunque analiza el caso de Nuevo México, es útil para entender 
los procesos de mestizaje y transculturación en las iconografías religiosas y cómo su 
poder irradiaba una nueva ideología en las clases populares mestizas e indígenas 
americanas. 
 
Es importante señalar que varios de los historiadores del arte mencionados como 
Mujica, Stastny, Gisbert y Mesa, utilizan el método iconográfico de Erwin Panofsky 
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para desentrañar la madeja de significados y, sobre todo, las posibles motivaciones y 
cosmovisiones de los pintores andinos. Este método también será útil para leer las 
imágenes en el trabajo de Alfredo Márquez, ya que nos permitirá llegar al mundo de los 
valores simbólicos, de los significados más profundos, de la concepción del mundo que 
alimenta al artista. La ventaja que tenemos frente a los historiadores del arte virreinal, es 
la de contar con la presencia del artista para interactuar y debatir con él, a través de 
constantes reuniones, conversaciones y entrevistas. 
 
La heterodoxia de lecturas es una de las claves para entender la forma de ver el arte 
peruano reciente en un historiador y crítico del arte como es Gustavo Buntinx. Su 
proyecto y colección de Micromuseo es también una forma peculiar, y parcializada hay 
que reconocerlo, de leer la historia del arte peruano de los últimos años. Lo que hay que 
valorar en Buntinx, es que ha tenido una mirada atenta a sus significados políticos y no 
solamente estéticos. Es también uno de los que más ha usado la idea de lo “(neo) 
barroco” y tiene en su colección las dos piezas que son esenciales para esta tesis: La 
Pachakuti (like a Virgen) y Caja Negra; sin duda su labor curatorial y sus ensayos son 
una referencia muy importante en este trabajo. Vale resaltar que Buntinx es también el 
primero que utiliza las nociones de alegoría y montaje para leer el arte peruano 
contemporáneo, tal como las usó Walter Benjamin para analizar el barroco y las 
vanguardias. Es importante, por tanto, para esta tesis entender y pensar el concepto de 
alegoría tal como Benjamin lo define a partir del teatro barroco alemán y como lo liga a 
una teoría del montaje relacionado con el arte moderno. Benjamin es también un 
pensador lleno de heterodoxias y sus teorías sobre la alegoría, el barroco, el montaje y la 
modernidad van a ser muy influyentes en muchos autores que reflexionan sobre el arte 
contemporáneo como Peter Bürger, Craig Owens, Jacques Rancière y Didi-Huberman 
de quienes tomaremos sus relecturas del legado benjaminiano. 
 
La obra de Alfredo Márquez ha sido en los últimos años objeto de tesis, ensayos y 
nuevas valoraciones, aunque ninguno de estos estudios haya incidido sobre la etapa 
neobarroca de Márquez. Esta tesis pretende precisamente revalorar y analizar esta etapa 
de una obra que, por su complejidad, ha sido muy poco estudiada. Además de brindar 
una mirada panorámica a casi toda la creación del artista ligándola con la historia del 
arte y la sociedad peruana de la época. 
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Cabe señalar que el año pasado se realizó, bajo la curadoría de Miguel López, una 
primera retrospectiva del trabajo de Alfredo Márquez bajo el título de Katatay y otros 
actos de colaboración. Lo interesante de esta muestra fue que, entre el curador y el 
artista, decidieron cuestionar los límites de autoría y propiedad de las obras exhibidas. 
Al resaltar la idea de “actos de colaboración” Márquez ha querido demostrar la 
importancia de los activismos y las colectividades en su propio proceso creativo. 
Márquez es un artista comprometido con su momento político y con el rescate de una 
memoria histórica alternativa, pero sobre todo es un artista que considera que el arte es 
siempre una acción y una colaboración entre semejantes, un gesto de amistad y un acto 
de amor. Su obra es de resistencia frente al individualismo y la falta de compromiso en 
gran parte del arte contemporáneo. La riqueza conceptual de sus propuestas es paralela a 
una enorme carga vital, ciudadana y por lo tanto política. Que podamos elaborar 
ensayos, tesis o severas formulaciones intelectuales, no deja de incidir sobre la 
inquietud, que provoca esa misma obra, de buscar su verdadero sentido más allá del arte 
y de la academia. 
 
Finalmente quiero agradecer a los profesores y a la maestría de Historia del Arte de la 
Universidad de San Marcos por sus enseñanzas y por haber sido el estímulo para 
complementar mi labor como investigador y curador de arte peruano. Mención especial 
a mi asesora Patricia Victorio, quien siguió la tesis y ayudó a complementar y ordenar 
algunas ideas que estaban todavía inmaduras. A Alfredo Márquez por su amistad y las 
largas conversaciones sobre su obra y sobre su posición como ciudadano dentro de la 
sociedad peruana. Y el mayor agradecimiento a Antuanet Gálvez y a Leonardo Amaru, 
madre e hijo, que además de ser la razón de mi vida son siempre la pasión que me ayuda 
a seguir adelante. 
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CAPÍTULO I 
 
BARROCO Y NEOBARROCO EN EL ARTE PERUANO 
 
La palabra “barroco”, desde su etimología hasta sus connotaciones ideológicas y 
estéticas, ha sido discutida incansablemente. Es una palabra problemática, misteriosa, 
con un origen signado por la extrañeza y la oscuridad. Para algunos su uso proviene del 
portugués barroco “que significa barrueco o perla irregular, del mismo origen que el 
castellano berrueco, que es un peñasco” (Vila, 2004, p. 19), para otros procede de una 
manera de silogismo que los escolásticos llamaron baroco (Panofsky, 2000, p. 35). 
Desde el siglo XVI se empezó a usar en Francia, el término baroque, para referirse a 
algo extravagante, irregular y desigual. Fueron los autores franceses de aquella summa 
del conocimiento ilustrado y racionalista que fue La Enciclopedia, en el siglo XVIII, los 
primeros en darle a esta palabra una connotación estética, si bien desde un punto de 
vista crítico y minusvalorizador. Primero fue Rousseau para referirse a la música y de 
ahí Diderot para la arquitectura, en ambos casos como sinónimos de un arte bizarro y 
confuso. La palabra baroque, ahora con esa acepción dada por los franceses, se trasladó 
al castellano y al italiano y de ahí al alemán, aunque “la filiación es aún incierta” (Tapié, 
1961, p. 10). Esa será la manera de definir lo barroco que adoptarían los pensadores 
ilustrados y neoclásicos, hasta que, a mediados del siglo XIX, Jackob Burckhardt, en su 
libro Cicerone, empezó a revisar este concepto que había sido asociado a un arte de la 
disformidad, lo estrambótico y hasta lo ridículo. 
 
En 1888, Heinrich Wölfflin realiza la primera lectura reivindicadora del concepto 
barroco, sobre todo en la arquitectura, en su clásico Renaissance und Barock. Wölfflin 
describe el paso del renacimiento al barroco no como una decadencia del primero sino 
como un desarrollo antitético de sus propios valores, como un cambio formal donde lo 
que predomina es el incremento de las masas y el movimiento. Wölfflin detecta, en las 
formas barrocas una tendencia de movimiento, apasionado y agitado, hacia lo 
ascendente y hacia la magnificación de los cuerpos y volúmenes que pretenden conducir 
al espectador a una impresión contemplativa de lo sublime, de aquello sagrado que está 
más allá de los límites y las definiciones: 
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Ahí puede confundirse con el infinito, disolverse en un sentimiento de supremo poder y en el de 
lo inconcebible. De ahí el apasionamiento de la época posclásica. Renunciando a todo lo que se 
puede aprender, no aspira más que a lo grandioso […] Uno se embriaga con la representación de 
lo que escapa a toda representación; desea precipitarse en los abismos de lo infinito. (Wölfflin, 
1986, p. 93)  
 
Es un estado similar al de la contemplación extática del santo y que el autor 
acertadamente asocia con la religiosidad jesuítica. 
 
En 1915 Wölfflin amplió y perfeccionó su teoría del barroco bajo cinco principios de la 
historia del arte a partir de la oposición entre barroco y renacimiento: la visión pictórica 
frente a la lineal; profundidad frente a superficialidad; unidad frente a multiplicidad; 
forma abierta frente a forma cerrada y la claridad relativa frente a la claridad absoluta. 
Estos fundamentos formales han sido influyentes en la historia del arte y establecieron 
definitivamente al barroco como un estilo digno de estudio y apreciación, pero estos 
mismos principios han sido criticados por su “formalismo” y su tendencia hacia lo 
transhistórico. Quizás la lectura formalista más polémica haya sido la de Eugenio D´Ors 
(1993), el cual considera que existe un “éon”, es decir un “espíritu” barroco que 
podemos encontrar en diversos tiempos históricos. 
 
Lo barroco es, como hemos visto, un concepto múltiple y variado, con muchas 
interpretaciones; “lo barroco, en sí mismo, comprende no uno sino muchos estilos y ha 
sido un peso para la academia moderna distinguir entre ellos” (Guinnes, 1983, p. 423). 
Es por eso que, aunque podamos abstraer ciertos presupuestos formales que vayan más 
allá de lo geográfico o lo histórico, no podemos olvidar la particularidad de cada 
“barroco” que podamos encontrar en el territorio europeo postrenacentista,  
…tropezamos de nuevo con el inconveniente en el empleo general del término barroco. La 
civilización europea que va del siglo XVI al XVIII contiene demasiada riqueza interior, 
demasiada variedad, para que pueda sometérsela a una categoría exclusiva […] por consiguiente, 
lejos de declarar barroco a todo este periodo, la cordura y el desvelo del verdadero conocimiento 
recomiendan discernir con claridad qué merece entrar en dicha categoría y que se sustrae de ella. 
(Tapié, 1961, pp. 21-22) 
 
Si desde el panorama europeo la definición de “barroco” es compleja y está sujeta a 
debate, mucho más lo será aquella que intenta definir lo “barroco americano”. “Los 
historiadores nos hemos dado cuenta hace mucho del contrasentido que supone llamar 
tozudamente “barroco” a la totalidad de un arte que, en principio y por definición, no lo 
es” (Bayón, 1982, p. 57), criticaba a comienzos de los años setentas el historiador del 
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arte Damián Bayón para quien “el error consiste en el término abusivo elegido de una 
vez por la mayoría de los historiadores desde hace cincuenta años, sin haberlo sometido 
a una crítica verdaderamente objetiva” (Bayón, 1982, p. 56). Sin duda, Bayón 
reaccionaba frente a una tradición de historiadores y americanistas para los cuales “lo 
barroco” no sólo era un “estilo artístico” sino inclusive la condición esencial misma de 
un supuesto “ser americano”. Un abuso homogeneizador para definir un arte y una 
cultura que Bayón encontraba mucho más compleja, razón por la cual prefería distinguir 
los elementos no barrocos o hablar en plural de “barrocos” americanos cuando 
realmente lo ameritaba. Este panorama es más complejo aún en las zonas donde la 
presencia nativa es la predominante y por lo tanto existe un mayor mestizaje cultural, 
con elementos de la cultura originaria supérstites y/o yuxtapuestos a los elementos de la 
cultura metropolitana. Stastny (1974) escribió una reflexión sobre este proceso y la idea 
de un “arte mestizo”. Para el investigador “los artistas y alarifes que participaron en 
estas obras, aunque a menudo de origen racial indio y mestizo, fueron por necesidad 
individuos aculturados” (Stastny, 1974, p. 162) y que muchas veces “el lenguaje gráfico 
y los motivos ornamentales provienen de las formas europeas, inclusive cuando la 
temática es precolombina, porque el complejo occidental domina el proceso de 
aculturación y es el que ofrece el idioma expresivo” (Stastny, 1974, p. 162). A este 
proceso Stastny lo denominó, utilizando un término de Panofsky, “disyunción”; es decir 
un desarrollo en el cual aspectos formales de una cultura anterior podían sobrevivir en 
los artefactos culturales de una posterior, aunque no necesariamente con sus 
significados originales.  
 
En América Latina el uso del término “barroco” como el de “arte mestizo” ha sido 
defendido e historiado minuciosamente por Leopoldo Castedo (1988). Según este 
investigador la paternidad del adjetivo “mestizo” para hablar del arte americano se la 
debemos al arquitecto argentino Ángel Guido quien lo acuñó allá por 1936 (aunque ya 
desde la segunda década del siglo XX, el también arquitecto, Martín Noel utilizaba con 
el mismo objetivo la idea de lo “hispano-indio”). Posteriormente los esposos Mesa y 
Gisbert, desde mediados de los años cincuenta, fueron los mayores defensores de esta 
denominación sobre todo para el arte de las zonas andinas y altiplánicas de Perú y 
Bolivia encendiendo una “discusión semántica” que duró varios años. En el Perú, como 
habíamos mencionado, Stastny estudió el uso de la terminología “arte mestizo” aunque 
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finalmente aceptó que no había problema en usarlo si se delimita a obras “que se 
desarrollan desde finales del siglo XVII en regiones como Arequipa y el Collao y en el 
siglo XVIII en zonas de Guatemala y México” (Stastny, 1974, p. 165). Posteriormente, 
Pablo Macera (1993) escribió una historiografía crítica de este concepto de “mestizaje” 
aplicado a las artes virreinales; Macera reconoció que antes de planearse su discusión 
“casi todos los historiadores del arte veían a las producciones artísticas del coloniaje 
americano como simples extensiones de las escuelas europeas” (Macera, 1993, p. 46) y 
que después que empezó a usarse comenzó un debate cuyo mérito  “consiste en haber 
provocado una reacción entre los mismos especialistas contra esa simplificación 
etnocéntrica” (Macera, 1993, p. 46). A pesar de esto Macera prefirió no utilizar el 
término de mestizaje para hablar del arte colonial y para eso retomó las críticas de 
Kubler. Para Macera el término mestizo ha sido insuficiente ya que esa sociedad estaba 
dividida siguiendo un criterio social más que uno racial, en “castas” por lo cual una 
categoría racial como mestizo es muy inestable e indefinida como para poder 
caracterizar toda una cultura y, más aún, un estilo artístico (Macera, 1993, p. 53). 
 
Recientemente Mujica ha vuelto a presentar un recuento erudito sobre lo que él define 
como un “problema semántico” tanto en lo que concierne a la noción de “arte mestizo” 
como ante la misma idea de “barroco”. “Si en el arte europeo ya es problemático definir 
los límites que fijan el inicio y el final del Barroco, en los reinos del Perú los estilos ni 
evolucionan de unos a otros, ni se suceden cronológicamente, ni una tendencia 
estilística necesariamente se impone o anula a las demás” (Mujica, 2016, p. 221). Esta 
mayor complejidad para definir el barroco latinoamericano frente al europeo ya había 
sido mencionada por Stastny ya que “comparada con Europa. La situación del arte 
latinoamericano, es aún más heterogénea […] algunas creaciones americanas no se 
acomodan a los criterios generales del barroco como estilo de una época” (Stastny, 
2013, p. 335). La complejidad para encontrar un solo “estilo” que predomine en el arte 
virreinal ha hecho que algunos investigadores cuestionen incluso la idea de “escuela” 
para hablar del caso de la producción pictórica de Cuzco y Lima. “Se ha enfatizado en 
el uso del inútil término escuela para áreas que no son sino referencias geográficas de 
producción de objetos de arte” (Mariazza, 2004, p. 173). Pero aquí nos encontramos 
otra vez ante una discusión semántica que se vuelve estilística; al final, los términos y 
las clasificaciones de estilo o escuela tienen que ser definidos con cuidado, tomando en 
18 
 
 
cuenta su carácter provisional, ya que es la pluralidad y la heterogeneidad de las 
manifestaciones artísticas lo que caracteriza al arte peruano y latinoamericano durante el 
periodo virreinal  
…ante esta situación desconcertante conviene recordar que conceptos estilísticos como gótico, 
manierismo o barroco, son a fin de cuenta simples generalizaciones en un proceso intelectual 
deductivo con la esperanza de establecer pautas comunes para un conjunto de obras artísticas. 
(Stastny, 2013, p. 336) 
 
La discusión sobre el “mestizaje” en el arte virreinal peruano nos lleva a retomar la idea 
de Stastny de los procesos de disyunción dentro de este, señalando algunos casos como 
los diseños de los keros o los dibujos de Guamán Poma de Ayala donde el uso de 
imaginería del antiguo Perú no significa necesariamente la sobrevivencia de sus 
sentidos. Aunque lo que sí puede suceder es su “resignificación”, como en el caso del 
renacimiento inca del siglo XVII, cuando los alféreces incas vuelven a usar vestidos con 
tokapus o inventan signos de nobleza híbrida como la mascaypacha. Sin duda hay un 
proceso de disyunción donde se ha perdido las significaciones originales, pero, también, 
hay uno de recreación.  
…el hecho de que las formas artísticas cambien de contenido no indica que estas se hayan 
desintegrado culturalmente o quedado simbólicamente inertes. Todo lo contrario. Cuando eso 
sucede es porque las formas artísticas ya desempeñan nuevas funciones categoriales en el 
imaginario colectivo de la sociedad. (Mujica, 2016, p. 235)  
 
Así, también, podemos señalar el caso en el cual las imágenes de la nueva cultura 
impuesta por la península adquieren significados que provienen de la cultura originaria, 
como el ejemplo que señala Ramón Mujica de una escultura de Cristo al cual una 
supuesta bruja le rezaba como si fuera un demonio y lo alimentaba con hojas de coca; 
para Mujica “este solo hecho refuta la idea kubleriana sobre la inexistencia de 
contenidos precolombinos en el arte virreinal, cristiano. El principio de disyunción no 
siempre permite reconocer la significación híbrida o mestiza de la imagen cristiana” 
(Mujica, 2016, p. 253). 
 
Sí el uso del término “barroco” es polémico aplicado al arte virreinal peruano, mucho 
más lo es el de “neobarroco” dado al arte peruano contemporáneo. Aun así, en el caso 
del Perú, el uso de la categoría neobarroco desde la historia del arte, fue usada 
inicialmente por Ramón Mujica el año 2002 cuando hizo la breve presentación de la 
obra Caja Negra en el Centro Cultural de San Marcos. Para Mujica “nada más 
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polémico, a mi modo de ver, que el uso de la palabra “barroco” como una posible 
variante estilística contemporánea del nuevo milenio. ¿Es eso posible? Todo depende de 
cómo utilizamos los términos ya que, por si solos, están repletos de ambigüedades” 
(Mujica, 2003, p. 54). Una ambigüedad que pasa por los usos racionalistas del concepto 
mismo y que consideraban a lo barroco como una “extravagancia”, como la ruptura de 
todo clasicismo, como un arte imperfecto, como un “renacimiento en decadencia”. 
 
Mujica amplía su noción de barroco al retomar a Helmut Hatzfeld (1964) para quien se 
trata de “una actitud cultural”, algo que va más allá de lo estético y que se confabula con 
lo social y con lo político. Mujica continúa con Hatzfelt para luego acercase más a 
Eugenio D’Ors cuando asegura que “lo barroco, en este sentido, es una categoría que 
puede darse en cualquier época o civilización” (Mujica, 2003, pp. 54-55); desde esta 
perspectiva “lo barroco” se convierte en una categoría que ayuda a explicar ciertos 
fenómenos actuales. En el caso del arte contemporáneo lo neobarroco no sería una 
simple superposición del pasado con el presente, sino más bien una confrontación 
dialéctica y radical entre ambos. “Los artistas plásticos posmodernos y neo-barrocos no 
pretenden reanudar un periodo histórico pasado. Más bien reciclan y re-elaboran un 
patrimonio iconográfico y estético histórico cultural buscando su re-definición violenta” 
(Mujica, 2003, p. 55). 
 
Mujica señala como estrategia neobarroca central “la hibridación pictórica y la 
subversión intencionada del denso imaginario histórico virreinal” (Mujica, 2003, p. 55). 
Esto es más que patente en el caso de Caja Negra de los artistas de Alfredo Márquez y 
Ángel Valdez, quienes utilizan como imagen principal para armar la obra un cuadro 
virreinal sobre la trinidad crística. Esta preocupación por la reapropiación de la imagen 
virreinal para hablar de lo contemporáneo fue el punto de origen de esta obra y del 
proyecto A Imagen & Semejanza que creció a nivel de convocatoria y exposiciones 
públicas. Este proyecto tuvo su primera exhibición colectiva, Dogmas Visuales, el año 
2004, donde se invitó a algunos artistas que habían participado como colaboradores en 
Caja Negra como Alex Ángeles, Carlos Lamas y Marcel Velaochaga, entre otros, con 
los cuales la propuesta plástica se amplió y reelaboró mediante la apropiación de 
insumos visuales provenientes tanto del imaginario virreinal como de la sociedad de 
consumo contemporánea. De esa manera: “aquello que comenzó como una reflexión 
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analógica acerca de las políticas coloniales de la imagen fue progresivamente 
perfilándose hacia la certeza de que estas han sido sobrepasadas por su uso y consumo 
cotidiano” (Valdez, 2004, p. 5). Alfredo Márquez se había desligado, un año antes, de A 
Imagen & Semejanza y de la exhibición, pero continuó convocando artistas para otro 
proyecto, que se realizó en 2005, Inkarri/Vestigio Barroco en el cual se planteaba:  
…el desarrollo y la incorporación de propuestas plásticas contemporáneas que detenten en su 
concepción, producción u operatividad cultural (de manera conciente o inconciente) la presencia 
del pensamiento Barroco Colonial Andino y una relación crítica hacia las Políticas de la Imagen 
en este mundo Neo Barroco. (Márquez, 2005, s/n)  
 
Márquez intentó diferenciarse del proyecto de Valdez, para lo cual politizó aún más los 
referentes tanto actuales como virreinales e incorporó la figura del mito del Inkarri 
como presupuesto conceptual. Aunque Márquez criticaba “las Políticas de la Imagen” 
del mundo “Neo Barroco”, prefirió denominar a su propuesta como de “Barroco 
Contemporáneo”, pequeña diferencia de términos que el artista optó usar para 
desmarcarse de A Imagen & Semejanza. Ambos proyectos toman en común fuentes 
iconográficas provenientes de la pintura barroca andina, pero la diferencia entre ellos 
está más en el énfasis de la mirada. En A Imagen & Semejanza lo que prima es una 
reflexión estética y relacionada con la sensualidad plástica de la imagen virreinal y el 
consumismo pulsional y casi erógeno de lo contemporáneo. En el caso de 
Inkarri/Vestigio Barroco la crítica de las políticas de la imagen se da por la apropiación 
de referentes visuales disidentes y proscritos desde el virreinato al presente, imágenes 
con un mayor contenido mesiánico-político y contra-hegemónico que podrían ligarse de 
alguna manera con el mito del Inkarri y su promesa de “voltear el mundo,” es decir con 
una mayor voluntad de transformación política. En este último proyecto lo que se 
pretende, en palabras del curador y artista, es: “la construcción de un documento 
plástico que interactúe con la realidad y que no limite su campo de acción al de la 
experiencia estética, sino al del pensamiento y la acción política”. (Márquez, 2005, s/n) 
 
Desde la crítica y la historia del arte Gustavo Buntinx ha sido quien más ha usado el 
término “(neo) barroco”, no sólo para hablar de la obra de Márquez y Valdez sino 
también para referirse a una gran variedad de artistas. Para Buntinx “Lo (neo) barroco 
no se expresa en el Perú como un espíritu o categoría estética, sino como una traumática 
situación de época” (Buntinx, 2007, p. 27). Desde esa óptica neobarroca sería la obra de 
artistas amazónicos como Bendayán o Lu.cu.ma así como la de artistas que trabajan 
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reflexionando sobre la violencia como Tokeshi e Higa. Dentro de este espectro bastante 
amplio Buntinx busca en el neobarroco:  
El carácter nuevo de una sensibilidad y de una semiótica con profundos arraigos en la revolución 
permanente de la historia cultural andina […] No la mera asimilación de una agenda trasnacional 
y de modelos supuestos sino su metabolización crítica dentro de una tradición milenaria y propia 
de apropiaciones múltiples, ambivalentes, sesgadas. (Buntinx, 2007, p. 24) 
 
Buntinx retoma las ideas de Mujica sobre lo barroco y lo neobarroco para el caso 
peruano, pero también las interpelaciones sobre las políticas americanas de la “imagen 
mestiza” propuestas por Serge Gruzinski, así como las ideas sobre lo neobarroco y las 
imágenes contemporáneas tal como han sido planteadas por Omar Calabrese.   
 
La era neobarroca de Omar Calabrese publicada en 1987, es un texto clave aunque no 
el primero que trabajó sobre la idea de un neobarroco en la sociedad contemporánea. A 
comienzo de la década de 1970, primero como práctica  literaria y después como 
reflexión, el escritor Severo Sarduy (2013) había acuñado la idea de lo neobarroco 
diferenciándolo del barroco histórico ya que el primero no tenía ningún logos amparado 
en la divinidad ni en alguna política imperial o monárquica, sino que más bien se 
desenvolvía en un mundo sin anclajes ni fundamentos únicos y eternos; “el barroco 
actual, el neobarroco, refleja estructuralmente la inarmonía, la ruptura de la 
homogeneidad, del logos en tanto que absoluto” (Sarduy, 2013, pp. 425-426).  El libro 
de Calabrese retoma el concepto de neobarroco y lo lleva más allá de lo plástico y 
literario convirtiéndolo en una categoría capaz de hacernos entender las formas 
múltiples, errantes y volátiles de las sociedades contemporáneas como parte de una serie 
de transformaciones científicas, estéticas y culturales. Calabrese prefiere hablar de una 
“era neobarroca” más que de una era posmoderna ya que reducir “el espíritu de la 
época” a lo posmoderno sería reducirlo a un contra o un después de la modernidad. Pero 
lo que Calabrese sugiere no es que estemos ante una vuelta del barroco sino que ciertos 
dispositivos sociales, ciertas “categorías de la forma”, ya sean estéticas y políticas, 
vuelven a replantear un escenario de interrelaciones y contaminaciones entre saberes y 
formas de ver el mundo y representarlo radicalmente diferentes y heterogéneos muy 
similar a aquel que sucedió en “la era barroca”. 
 
Entonces ¿de qué hablamos cuando hablamos de “neobarroco”? ¿Estamos ante una 
categoría estética, cultural o social? Quizás sea inútil hacer esa separación, pues lo 
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neobarroco más que un fenómeno o una categoría es un conjunto de fenómenos y de 
categorías. La pluralidad sería, entonces, la principal característica de un concepto como 
lo “neobarroco”, algo similar a un cajón de sastre, a una caja china, a un “significante 
vacío” capaz de adquirir nuevos sentidos dependiendo de quién es el lector y bajo qué 
intención devela sus signos. Para este trabajo la idea de lo neobarroco la usaremos como 
un término iconográfico e ideológico, que a la vez implique lo estético. Aunque esto 
último debería ser lo primero en nuestro análisis es casi imposible la separación entre 
“la forma y el fondo” en una obra con un programa iconográfico e ideológico tan 
coherente y organizado como el de las obras de Alfredo Márquez. 
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CAPÍTULO II 
 
ARTE PERUANO DE LA DÉCADA DE 1980. 
CRISIS POLÍTICA Y COLECTIVOS ARTÍSTICOS 
 
La década de 1980 fue de crisis y violencia política, pero también de profundo 
desarrollo para el arte peruano sobre todo por las fricciones entre el arte “culto” y las 
artes populares6. Aunque ya desde inicios de la década de 1970, en medio de la 
conmoción social que habían causado las reformas velasquistas, por el lado del arte 
“culto” Jesús Ruiz Durand había rescatado los cromatismos y los motivos iconográficos 
andinos para sus afiches y diseño gráfico; mientras que por el lado de las artes 
populares, la artesanía había provocado debate y alcanzado reconocimiento crítico, y 
clientes, con el otorgamiento del Premio Nacional de Cultura a Joaquín López Antay. 
Todos estos cambios construyeron “una sostenibilidad enteramente nueva para la 
producción simbólica en el país” (Buntinx, 2005b, p. 25) y provocaron una mayor 
apertura en las nuevas generaciones hacia las producciones populares y sus formas 
artísticas rurales y urbanas. Es, asimismo, una década caracterizada por el incremento 
de las migraciones y la multiplicación de las barriadas como zonas de irrupción política 
y cultural; de un “retorno a la democracia”, pero a la vez del inicio de un conflicto 
armado interno que carcomerá a esa misma democracia inexperta e inmadura. Es una 
época por tanto de enfrentamientos y polarizaciones, de violencias políticas y sociales, 
de grandes movilizaciones y emergencias culturales. Desde las artes plásticas surgió un 
grupo que se planteó, desde una posición de vanguardia artística, el acercarse a las 
dinámicas populares con propuestas estéticas que, mediante la creación colectiva y la 
intervención pública, cuestionaron los usos pequeñoburgueses y elitistas del arte.  
 
Estamos hablando del grupo E.P.S. Huayco, el cual ya desde su nombre desenvuelve un 
doble significado: primero con las siglas que aluden a uno de los proyectos velasquistas 
más progresistas como fue el de las Empresas de Propiedad Social, asumiendo de esta 
                                                 
6  Aquí usamos la diferenciación entre arte “culto” y arte popular tal como, a mediado de la década 
de los setentas, la definió Alfonso Castrillón: “el concepto de arte popular se ha convertido en una 
categoría de referencia que no está idealmente abstraída y fuera del contexto social, sino opuesta a otra, 
también creada por la sociedad, es decir, enfrentada a la categoría de arte culto” (Castrillón, 2001, p. 145). 
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manera un espíritu de utopía socialista al intercambiar el significado por el de Estética 
de Proyección Social. Por otro lado, la palabra huayco es un peruanismo que alude al 
aluvión causado por el desborde de tierra y lodo de los cerros como, metafóricamente, al 
“desborde popular” y a la presencia de una población migrante que había ocupado la 
ciudad cambiando su urbanismo y su economía al hibridizarla con nuevos códigos 
visuales y culturales. La figura alrededor de la cual se agruparon fue la del artista suizo-
peruano Francisco Mariotti. Mariotti nació en Suiza, pero vivió y estudió buena parte de 
su pubertad y adolescencia en el Perú. Posteriormente viajó para estudiar arte en París y 
Hamburgo donde se contactó con otros jóvenes vanguardistas; de esta manera participó 
en algunos eventos internacionales como La documenta de Kassel en 1968 y la Bienal 
de Sao Paulo en 1969. A Lima llegó a comienzos de la década de 1970 para exhibir, en 
la Feria Internacional del Pacífico, una de las piezas que había llevado a Sao Paulo. Su 
conocimiento y participación al lado de las vanguardias de arte actual hicieron que se 
relacionara fácilmente con la escena plástica limeña; al poco tiempo logra que el 
Instituto de Arte Contemporáneo (IAC) lo invite a organizar un festival de arte total 
llamado Contacta que se realizó en 1971 en el museo de Arte Italiano y en sus 
inmediaciones como el Parque Neptuno. La experiencia fue tan buena que, con el apoyo 
de un organismo estatal, logró armar un segundo festival Contacta al año siguiente. 
Mariotti estaba entusiasmado con el proyecto revolucionario del gobierno velasquista, 
razón por la cual se fue a vivir al Cuzco para trabajar en el Sistema Nacional de Apoyo a 
la Movilización Social (SINAMOS) en proyectos de arte y comunicación. En 1975, la 
segunda fase del gobierno militar y su subsecuente burocratización y viraje hacia la 
derecha política, lo presionaron a renunciar y regresar a Lima, donde tuvo un breve paso 
como profesor en la Escuela Nacional de Bellas Artes, para luego entrar a trabajar en el 
área privada.  
 
Pero la idea de retomar los festivales y las acciones artísticas se da nuevamente cuando 
Mariotti se contacta con un grupo de artistas autodenominado Paréntesis. Este grupo 
había tenido una primera “intervención pública” que consistió en colocar, por idea de 
Fernando “Coco” Bedoya, tres anuncios en el periódico, a modo de aviso clasificado 
“cultural”, en los que como artistas plásticos pedían un mecenas. Esta primera acción 
cuestionaba los límites del arte y se burlaba de la precariedad del mercado, además que 
posicionaba a Bedoya como el líder del colectivo. Mariotti llegó a simpatizar con 
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Paréntesis y con sus integrantes armó el tercer festival Contacta, esta vez totalmente 
autogestionado, en el distrito de Barranco; nuevamente “Coco” cumplió un rol esencial 
ahora como organizador del evento. El festival fue un éxito de público y despertó un 
mundo de inquietudes en los artistas de Paréntesis quienes muchas veces se reunían más 
para celebrar el exceso que para trabajar en sus creaciones. Las dispersiones y 
disoluciones del grupo empujaron a que Mariotti decidiera formar uno nuevo, pero de 
trabajo constante, con proyectos y reuniones seguidas que se registraban mediante actas 
(el acta de fundación de E.P.S. Huayco fue el 15 de enero de 1980). Es así que, después 
de las “expulsiones” de algunos artistas (como la de “Coco” Bedoya) y del ingreso de 
otros, el grupo Paréntesis se transformaría en E.P.S. Huayco con cuyas siglas Mariotti 
también jugaría: Es Para Soñar/ Entra Pero Sale/ Excelente Perfecto Soberbio/ 
Entusiasta Patria Socialista. Pero Mariotti no solo se dedicaría a los juegos de lenguaje 
absurdistas y dadaístas (que tanta influencia tuvieron en los textos más politizados, pero 
igual irreverentes de NN) sino también a la enseñanza y el uso poco formal y académico 
de la serigrafía y a las acciones que intervinieran sobre la vida y la sociedad.  
 
E.P.S. Huayco estuvo conformado por Mariotti y su esposa María Luy, por Charo 
Noriega, Mariella Zeballos, Juan Javier Salazar, Herbert Rodríguez y Armando 
Williams. Todos ellos estaban muy interesados en la producción serigráfica y 
empezaron a experimentar con las formas en una primera serie de transición, pero fue la 
segunda serie la que se convertiría en una carpeta legendaria para el arte peruano. “Arte 
al paso” fue la primera exposición del grupo E.P.S. Huayco (sin la participación de 
Rodríguez ni Williams) gracias a una invitación de la galería Forum. Ahí exhibieron las 
cinco serigrafías hechas para el proyecto, colgadas sin enmarcado y con pequeños 
ganchos, rodeadas de seis frases de críticos ligados a la teoría social del arte, además de 
algunas fotografías sobre la construcción del que sería el “artefacto” de materialidad 
más singular y extra-artística de la muestra: un gran cuadrado hecho con 10,000 latas 
vacías de leche donde, utilizando la técnica pop de las manchas ben day, habían pintado 
un gran plato de salchipapas, una de las más baratas y populares comidas “al paso”. 
“Esta relación dialéctica entre arte de avanzada culto y cultura de masas popular es 
quizás uno de los aspectos más interesantes que ofrece Huayco con relación a su apuesta 
político-cultural” (Villacorta, Hernández, 2002, p. 56). Esta relación popular/culto se 
acentúa al colocar la “obra de arte” en el piso, “faltándole el respeto” a su aura ya que se 
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podía pisar o sentar sobre ella, exaltando así sus similitudes con ese arte popular 
efímero y religioso de las alfombras de flores. De esta manera los E.P.S. Huayco 
“desacralizaron” la obra de arte, además de hacerse parte de un proceso de crítica social 
y de interacción urbana con los recicladores de lata de leche. Algo que era más que un 
juego estético, “para E.P.S. Huayco, tan importante como la obra acabada en si era el 
proceso de vida por el que pequeños-burgueses-ilustrados se desclasaban al internarse 
en barriadas y rellenos sanitarios buscando las latas necesarias para su trabajo artístico” 
(Buntinx, 2005b, p. 78).  
 
Pero volvamos a las serigrafías, a primera vista lo que llama la atención de ellas es el 
uso de combinaciones cromáticas estridentes, tan provenientes del pop art de Warhol 
como del “pop achorado” de Jesús Ruiz Durand (quien había definido así su obra 
porque era un arte con una paleta pictórica desbordada y desafiante al gusto 
“occidental” del “patrón”). Más allá de los colores chillones y “achichados”7 de estas 
serigrafías, casi todas las imágenes de la carpeta juegan con lo grotesco y el humor, con 
la principal vocación de burlarse de las solemnidades del arte. Ya sea usando referentes 
de las revistas pornográficas (serigrafía de María Luy) y de humor picaresco (serigrafía 
de Mariela Zeballos), la jerga urbana (serigrafía de Mariotti) y el cómic (serigrafía de 
Charo Noriega); es decir el grupo E.P.S. Huayco no solo tomaba latas recogidas de los 
basurales sino también imágenes de los basureros culturales, de los desperdicios 
simbólicos de la “alta cultura”. De esta manera en la serigrafía de Charo Noriega el rojo 
encendido es la base de una boca de labios carnosos y multicolores, entre cuyos gruesos 
dientes sale un globo de historieta con el lema y consigna de “El arte me llega”. Una 
radical apropiación del lenguaje del cómic y a la vez del habla popular “achorada”, es 
decir insolente. De lo que trata esta imagen es de desafiar burlonamente a la institución 
comercial del arte. Esta insolencia burlesca Noriega la resalta recurriendo a la música 
popular, específicamente al personaje de la canción de Rubén Blades: Pedro Navaja, 
retrato de un personaje delictivo que aquí se renombra como Armando Navaja. (Imagen 
1) 
 
                                                 
7  Utilizamos el término “achichados” para referirnos a las combinaciones y a la paleta cromática 
de la gráfica popular urbana que algunos denominan como “chicha”. Sus combinaciones son por lo 
general de colores encendidos como el fucsia, el verde limón, el azul eléctrico y los naranjas, con los 
colores flúor o fosforescentes. 
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Imagen 1. Sorpresas te da la vida. E.P.S. Huayco – Charo Noriega. Serigrafía sobre papel. 1980. Archivo 
Micromuseo.  
 
De esta serie de grabados hay una pieza que de alguna manera va más allá del humor y 
de la crítica a lo “artístico”, ya que anuncia y antecede a un conjunto de piezas cuyo 
sentido, utilizando procedimientos del montaje y la alegoría, gira alrededor del proceso 
de violencia que vivió el país en estos años. Podemos decir que si hay una pieza que 
inicia el arte político de las décadas de 1980 y 1990 es la serigrafía de Juan Javier 
Salazar titulada Algo va a pasar (Imagen 2). En este grabado observamos una caja de 
fósforos entreabierta con un diseño muy similar al de las cajas de la fábrica Llama 
(diseño del pintor indigenista José Sabogal), pero la llama en esta imagen está invertida 
con una pata semi levantada como si diera paso más. “Tras siglos de aparente 
inmovilidad, la llama ha dado un paso. ¿se alude así a la reforma agraria velasquista, al 
movimiento campesino autónomo, a todo el proceso de cambios en la estructura rural 
que ambas iniciativas reflejan?” (Buntinx, 1987, pp. 62-63).  
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Imagen 2. Algo va a pasar. E.P.S. Huayco – Juan Javier Salazar. Serigrafía sobre papel. 1980. Archivo 
Micromuseo. 
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Los significados empiezan a multiplicarse ya que detrás de la llama y a gran velocidad 
un microbús está a punto de arrollarla; colgado del estribo, a modo de cobrador, está la 
efigie de Manco Capac tomada de la estatua de la plaza del mismo nombre en el distrito 
de La Victoria. Las direcciones de Lima-Comas-Independencia del micro aluden a las 
zonas de movilidad provinciana en la capital. El microbús avanza a toda velocidad, 
metáfora de la migración, pero también de un nuevo poder que asoma; la figura de 
Manco Capac alude al inca rey, planteamiento que podemos cotejar con los textos en 
letras negras debajo de esta imagen.  
El comunero esperó confiado la resurrección de Inkarri. La resurrección ha empezado a 
cumplirse. Sus hijos alfabetos, cholos emergentes, se han insolentado con los patrones. Ya no les 
ceden la vereda. Indignados e impotentes, los viejos señores racistas han emigrado a/de Lima a 
Miraflores. La nueva generación ha descubierto que las montañas son simples promontorios de 
tierra y no dioses. Hasta ellos ya no ha llegado el legado de Inkarri. No necesitan ese dios. Van a 
conquistar el poder. 
 
El texto, en vez de aclarar el significado de la imagen la complejiza, aunque también 
nos guía. Estamos ante una meditación contemporánea sobre la violencia y el mito del 
Inkarri. Alberto Flores Galindo (1989) ha analizado las transformaciones de dicho mito 
y otros mitos milenaristas a lo largo de la historia del Perú, y como este primer mito, en 
el caso de las revueltas campesinas, ha sido quizás su principal desencadenante y 
movilizador. Pero el texto de Juan Javier Salazar lo desmitifica y propone otro tipo de 
revuelta. “Se trasvasaba así la utopía andina del retorno de Inkarri a la utopía socialista 
de un poder ejercido por los trabajadores mismo” (Buntinx, 1987, p. 63). 
 
La utopía velasquista está criticada también en otro de los textos, ubicado en la franja 
amarilla derecha que dice: “Sin patrones ni generales revolución permanente”. La frase 
pertenece al dirigente campesino Hugo Blanco, que era de filiación trostkista8, enviado 
al exilio por el gobierno de Velasco. Pero la conquista del poder se da de manera 
micropolítica, insolentándose, sin ceder la vereda, alusión a la economía informal que 
invadió las calles del señorial casco urbano, provocando que los “viejos señores racistas 
se muden de Lima a Miraflores. “Los cholos emergentes” se abren paso, son los que 
vemos en el microbús, con el inca cobrador, que recoge pasajeros en la parte intermedia. 
 
                                                 
8 Trostkista, es decir, partidario de la doctrina política de León Trotski (1897-1940).  La revolución 
permanente es el título de unos de los libros emblemáticos del revolucionario ruso. 
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Lo mítico no se desvanece. Si observamos el último microbús, en el ángulo inferior 
derecho, está estacionado; a su lado hay una figura no definida, podría ser otro inca. La 
saturación de colores nos impide reconocer contornos y esto ha sido hecho adrede por el 
artista, quien se ha colocado hacia la izquierda en la franja del borde inferior rodeado de 
momias que son mallkis, semillas y fetos a la vez. Alusiones a muertes y resurrecciones, 
a lo eterno de la cultura peruana que siempre retorna. 
 
El significado político, casi profético, se destaca con la caligrafía amarilla en letra 
corrida al interior de la caja que repite una y otra vez “algo a pasar”, acompañada de 
otra caligrafía similar, pero en letras celestes que dice “inmediatamente”. Estos textos se 
relacionan con la imagen de la caja entreabierta con los fósforos como anunciando el 
futuro incendio político que azotaría el país. Tres días después de exhibido este grabado 
en Arte al paso (14 de mayo de 1980), en una localidad de Chuschi, Ayacucho, un grupo 
armado inició el proceso de violencia y guerra fratricida que mantuvo en zozobra al país 
durante varios años. De esta manera la serigrafía de Salazar se convirtió en la primera 
alegoría gráfica sobre la violencia y la guerra interna, en el anuncio profético y 
taumatúrgico de un incendio que iba a devorar a todo el Perú. 
 
Arte al paso, entonces, marca un antes y un después en el arte peruano de esa década, 
sobre todo por su cuestionamiento del proceso social del arte y por su intención de 
pensar visualmente lo popular, por apropiarse de sus códigos, sus colores, su 
desparpajo. La propuesta hizo que Mirko Lauer, en el catálogo de la exposición, 
afirmara que “solo lo popular es lo verdaderamente moderno en el Perú”. Con esta 
exposición los E.P.S. Huayco iniciaron un tipo de vanguardia que observaba lo 
internacional pero que también bebía de lo local, además de tratar de engarzarse con una 
nueva pulsión política que provenía de las clases populares.  
En la alianza potencial sugerida por ese impreciso encuentro se creyó ver el sustento posible de 
una modernidad alternativa para el país, Una post modernidad popular donde tradición andina y 
revolución socialista se fusionaran, conjugándose en un lenguaje local y cosmopolita al mismo 
tiempo. Parte de una radicalización generalizada en la sociedad peruana durante aquellos 
expectantes años. (Buntinx, 2005b, p. 68) 
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Poco tiempo después el grupo E.P.S. Huayco realizó su última serigrafía de “pop 
achorado”, Cojudos (imagen 3), una desacralización de la imagen de Vallejo 
“contemplativo”; la imagen está multiplicada a la manera warholiana en 35 réplicas 
idénticas, con una sola excepción que se encuentra espejeada y que, con letras amarillas 
sobre fondo rojo, increpa al espectador con la palabra “Cojudos”. 
 
 
Imagen 3. Cojudos. E.P.S. Huayco. Serigrafía sobre papel. 1980. Archivo Micromuseo. 
 
Sin duda, el momento colectivo y de acción más importante como acercamiento entre 
esta “pequeña burguesía ilustrada” conformada por los artistas de E.P.S. Huayco y la 
masa popular fue la intervención que hizo el grupo, el 26 de octubre de 1980, en la 
Panamericana Sur con 11,000 latas de leche que se pintadas para representar la imagen 
de Sarita Colonia en gran escala (imagen 4).  
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Imagen 4. Sarita Colonia. E.P.S. Huayco. Esmalte sintético sobre latas. 1980. Archivo Micromuseo. 
 
La santa rechazada por la iglesia y el poder oficial, pero sacralizada por las masas 
populares y los marginales, era el mejor ícono para este encuentro estético, político y 
religioso. “Un horizonte utópico en el que convergen la emoción religiosa y la 
convicción ideológica. El cambio revolucionario buscado en el encuentro entre lo 
espiritual y lo político” (Buntinx, 2013, p. 72). De esta manera el grupo E.P.S. Huayco 
planteó un arte en diálogo con el mundo y el arte popular -abierto a sus expresiones 
urbanas, desde las más “nobles” hasta las más humildes y precarias-, al retomar lo 
religioso quizás como la forma más apasionada e intensa de relacionarse políticamente 
con el pueblo y el espacio público. 
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El grupo E.P.S. Huayco después de esta experiencia realizó una nueva carpeta de 
serigrafías sobre papel, ahora con el tema Sarita Colonia. La carpeta no tuvo el éxito 
esperado, pues las obras fueron recibidas con indiferencia, sobre todo porque con el 
soporte convencional y privado elegido para plasmar esas imágenes no podían ir más 
allá del sentido social que la gigantesca ampliación de la Sarita había logrado en un 
espacio público. Para esta etapa Juan Javier Salazar, que ya se había apartado del grupo, 
sería quien llevaría, quizás más lejos que el resto de sus compañeros, la voluntad de 
explorar y friccionar arte popular y arte culto, pero también la de cuestionar los límites 
entre lo que él mismo consideraba lo estético y lo cultural. Juan Javier Salazar se 
consideraba más un “trabajador cultural” que un artista y eso lo llevó constantemente a 
cuestionar el aura “burguesa” y de “buen gusto” del arte. El uso de la serigrafía ríspida, 
del soporte precario y barato, del descuido y del material reciclado, de cerámicas y 
peluches hechos artesanalmente y de manera burda, sus videos e instalaciones 
técnicamente inconclusos e imperfectos, son “antiobras”, es decir obras de arte que no 
aspiran a un acabado formal y “limpio” sino todo lo contrario, porque con “la física 
suciedad de su presentación niega el clima de templete estético a la galería” (Lauer, 
1981, p. 123). Por todo esto, en la reseña a su primera exhibición individual, el crítico 
Mirko Lauer no dudó en definir a Juan Javier Salazar como un “antiplástico”. 
 
Es así que, en mayo de 1981, Salazar realizó dicha muestra, que consternó al público y a 
la crítica (con la excepción de Lauer) por su montaje descuidado, por el acabado 
fragmentario de las obras, por sus esculturas de aparente sin sentido, con un aire 
inconcluso, descuidado, sucio, en total disconformidad con todo lo que se espera de un 
artista de galería ya que “su desorden e inorganicidad niegan el consuetudinario 
ejercicio de acatamiento del gusto (bueno y malo)” (Lauer, 1981, p. 123). De esa 
exposición quizás la obra más célebre, y revisitada por el mismo artista, es Perú, país 
del mañana (Imagen 5) donde vemos que, sobre siete tablones de precario triplay, 
Salazar pintó, a modo de gran lámina escolar, los retratos de todos los presidentes del 
Perú. Del rostro de cada uno de ellos sale un globo de cómic en el cual se lee: 
“mañana”. 
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Imagen 5. Perú, país del mañana. Juan Javier Salazar. Técnica mixta sobre triplay. 1981. Archivo 
Micromuseo. 
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Este antiemblema funciona también, como casi todas las obras de Juan Javier, como una 
alegoría más que como un símbolo, en este caso sobre las eternas promesas incumplidas 
a lo largo de nuestra historia republicana. La obra de Juan Javier Salazar tuvo como 
constante una tensión entre lo crítico y lo utópico o, como bien señala Rodrigo Quijano 
“encarnó uno de los últimos bastiones de una sensibilidad en la que el lenguaje y la 
utopía aún mantenían un lugar en el imaginario compartido de una sociedad como la 
peruana” (Quijano, 2018, s/n). 
 
Otro ex miembro de Huayco, Herbert Rodríguez, también se caracterizó por una obra 
que preserva una constante tensión entre lo crítico y la utopía, entre lo cosmopolita y lo 
local, entre lo artístico y lo que el artista denominó “contracultural” (Imagen 6). Herbert 
usó el grabado pero, sobre todo, el collage y el muralismo, dándole prioridad al espacio 
público como un constante medio de intervención y creación. Su cercanía con Los 
Bestias, donde también se encontraba Alfredo Márquez, se dio desde sus primeras 
intervenciones o esquisses en la Universidad Ricardo Palma, pero se hizo más intensa 
con la experiencia compartida de la Carpa Santa Rosa, en 1986. Este trabajo, en 
conjunto con Los Bestias, inició la colaboración transdiciplinaria entre artistas y 
generaciones que compartían una misma inquietud: crear un arte de contestación y 
emergencia para una sociedad que se encontraba en crisis política, económica y social. 
Imagen 6. Sin título. Herbert Rodríguez. Técnica mixta. 1984. Archivo MALI. 
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Otro colectivo con agenda de vanguardia, aunque bastante marginal en el espacio 
público, fue el grupo Chaclacayo, Auspiciado por el artista alemán Helmut J. Psotta que 
llegó en 1982 para enseñar arte, invitado por Adolfo Winternitz, a la Pontificia 
Universidad Católica. Psotta se encontró con un estudiantado pasivo y desconectado de 
su realidad circundante. Su forma heterodoxa de enseñar y su visión del arte, mucho 
más visceral que académica, no tuvo mucha simpatía entre el alumnado ni el 
profesorado de la Universidad. Psotta se apartó de la Facultad de Arte pero se llevó 
consigo a dos “discípulos”: Sergio Zeballos y Raúl Avellaneda. Los tres se mudaron a 
un taller en Chaclacayo para trabajar y realizar performances caracterizadas por su carga 
violenta y también por el reducido público que las pudo contemplar. En 1984, los 
Chaclacayo realizaron una exposición en el Museo de Arte de Lima, Perú: un sueño, 
donde plantearon una cruda meditación sobre la violencia en el país. La muestra tuvo 
cierta aceptación en medios alternativos de la ciudad y en artistas que buscaban nuevas 
formas de pensar las artes y la acción en el Perú. Este grupo pasó casi desapercibido por 
los medios de comunicación, con la excepción de una crónica que Buntinx, bajo el 
seudónimo de Sebastián Gris, realizó en el suplemento cultural Caballo Rojo de El 
Diario de Marka, el 28 de agosto de 1983. Posteriormente, los Chaclacayo mudaron su 
espacio de trabajo a Alemania, donde convivirían por un tiempo realizando exposiciones 
y perfomances. 
 
Algunos críticos han denominado a la década de 1980 como la de una “generación de la 
violencia” (Castrillón, 2004). Aunque esto no puede ser absoluto, se trata de una 
generación en la cual también encontramos un grupo de artistas concentrados en lo 
formal y la simpatía hacia el mercado (como Ramiro Llona) en un proceso que algunos 
críticos llaman “una institucionalización post-ideológica” (Villacorta, Hernández, 2002, 
p. 66). Pero quizás la franja más interesante del arte de esta época es aquella donde 
encontramos trazos y formas que remiten a la violencia vivida en el país. Eso lo 
podemos observar en la primera obra de Johanna Hamman y sus esculturas de vientres 
desgarrados, o en los monstruos expresionistas de José Tola, o en el estremecedor 
trabajo serigráfico de Anselmo Carrera (Imagen 7) por mencionar algunos casos.  
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Imagen 7. Sin título. Anselmo Cabrera. Serigrafía sobre papel. 1987. Archivo MALI. 
 
Desde las artes populares, sobre todo aquellas provenientes de Ayacucho, como las 
tablas de Sarhua, las cerámicas y los retablos, se tocó el tema de la guerra, trazando otra 
línea de arte, a la vez testimonial y documental, de representación de la violencia.   
 
La década de 1980 fue, por lo tanto, una época crítica que replanteó profundamente las 
correspondencias entre arte y sociedad, donde tensiones y acciones intensificaron las 
relaciones entre arte y vida, donde lo político y lo individual se volvieron inseparables, 
actitudes que se reflejaron en los colectivos donde estuvo presente Alfredo Márquez 
como Los Bestias y NN. 
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CAPÍTULO III 
 
ALFREDO MÁRQUEZ. 
INICIOS DE UNA OBRA EN UN CONTEXTO DE CRISIS 
 
La obra y el proceso creativo de Alfredo Márquez se encuentra, en el contexto y la 
encrucijada de un tiempo de crisis pero, a la vez, lleno de inventiva e imaginación. 
Desde la infancia Márquez manifestó, de manera espontánea y autodidacta, una 
vocación por las artes paralela a las ciencias. Este doble interés lo llevó, en su momento, 
a estudiar arquitectura e ingresar a la Universidad Nacional de Ingeniería, pero la 
politización y el caos lo desilusionan y decide posteriormente postular a la Universidad 
Ricardo Palma. Cuando ingresó, en 1984, el local de arquitectura de la Universidad 
Ricardo Palma quedaba en la esquina de la avenida Arequipa con Dos de Mayo. Era un 
ambiente más “tranquilo” y homogéneo del que se podía encontrar en la UNI. Por 
inquietud y decisión propia, Márquez comenzó a realizar una serie de “acciones” y 
periódicos murales que lo llevaron a encontrar afinidades con otros estudiantes como 
Alex Ángeles y Enrique Wong, con quienes promovió y activó un primer festival de 
“arte total”. Este evento, al cual llamaron Esquisse del Bestiario, se realizó el 14 de 
setiembre dentro de la misma sede universitaria e incluyó teatro, instalaciones y 
conciertos. A partir de ahí se sumaron al grupo otros alumnos que conformaron el 
colectivo autodenominado Los Bestias. 
 
A fines de 1984, las distintas facultades de la universidad se trasladaron al nuevo, pero 
aún incompleto, local en Surco. Todavía existían pocos pabellones y la mayor parte del 
campus era un gran terral. Frente a esta precariedad Los Bestias redactaron una carta 
dirigida al Decano de la Facultad de Arquitectura pidiendo permiso para realizar 
distintas intervenciones en el campus. El resultado del proyecto tomó el nombre de Des-
hechos en arquitectura.  
Entonces se lanzó una convocatoria abierta a todos los que quisieran construir en el terral, un 
ejercicio teórico y práctico. No era parte de ningún taller ni del currículo. No había un profesor, 
menos una autoridad, promoviendo esto. Un evento autogestionario, sin financiamiento: la 
gratuidad en su más amplio sentido. El acontecimiento tuvo lugar entre el 7 y el 21 de diciembre. 
(Martucelli, 2018, p. 23) 
 
Los registros fotográficos de este evento permiten observar distintas construcciones de 
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arquitectura efímera hechas con materiales precarios como desechos industriales de 
plástico y fierro, algunos provenientes de la arquitectura popular y marginal urbana 
como estera, caña, carrizos, latas e, inclusive, los materiales de construcción y hasta 
desperdicios abandonados en la inmediación del campus (Imagen 8). 
 
Des-hechos en arquitectura y la vocación de Los Bestias por construir y crear a partir de 
la precariedad se convirtió en su marca de identidad, además de señalar su vocación 
crítica frente a la falsa institucionalidad y funcionalidad de la arquitectura. El grupo, 
más consolidado y validado, ya no sólo en la facultad sino en toda la universidad, 
realizó dos Esquisses más durante el año de 1985 (uno en enero y el otro en junio) y 
como grupo empezaron a salir de la universidad e interactuar con otros espacios 
universitarios (Universidad de San Marcos, Universidad Femenina del Sagrado 
Corazón, Universidad de Lima) y de la urbe, como con la naciente movida del rock 
subterráneo. 
 
Imagen 8. Fotografía de una de las construcciones de Des-hechos en arquitectura. 1984. Archivo Alfredo 
Márquez.  
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Los Bestias, en 1986, participan en el Parque de la Exposición para la llamada Semana 
de Integración Cultural Latinoamericana (SICLA) y realizan los escenarios para el 
RockAcho. Pero la experiencia que más los marcó, y que fue un trabajo constante de 
apropiación y transformación del espacio público, se dio en la Carpa-Teatro del Puente 
Santa Rosa, instalada en un espacio público abandonado en la primera cuadra de la 
avenida Tacna que la Municipalidad de Lima quería recuperar, para lo cual había 
coordinado con el Movimiento de Teatro Independiente (Motín). Este grupo teatral 
contactó con Los Bestias quienes se encargaron de adecuar del espacio y erigir distintos 
elementos arquitectónicos así como el escenario; lo que más destacó estéticamente era 
el pórtico de ingreso, que terminaba en un arco que emulaba la cúpula de la vecina la 
iglesia de Santa Rosa, tarea que implicó una labor de reciclaje y ensamblaje que era a la 
vez homenaje al constructivismo soviético (Imagen 9). 
 
 
Imagen 9. Arco de entrada a la Carpa-Teatro construido por Los Bestias. 1986. Archivo Alfredo Márquez 
 
41 
 
 
Durante cinco meses, de agosto a diciembre de 1986, la Carpa-Teatro del puente Santa 
Rosa se convirtió en el epicentro de la actividad cultural alternativa de la ciudad de 
Lima, en ella confluyeron talleres de arte, obras de teatro, conciertos de música en una 
de las experiencias de apropiación de espacio público más interesantes hechas durante la 
gestión municipal de izquierda de Alfonso Barrantes Lingán. 
En medio de una ciudad incontrolada urbanísticamente, la Carpa-Teatro fue un esfuerzo por 
encontrar una manera creativa de renovar el entorno, de introducir nuevos criterios y 
experiencias a los pobladores de la ciudad. La carpa es un buen ejemplo frente a la marea de 
desborde urbano y la violencia. Es una reflexión sobro lo que debe de ser una construcción, 
sobre la pertinencia de las artes visuales, sobre el sentido de la comunicación urbana, En fin, en 
cómo definir la identidad nacional en medio de una ciudad cuyo caos urbano pareciera 
representar sin más esa misma identidad (Martucelli, 2018, p. 25). 
 
Este experimento lamentablemente terminó con el cambio de gobierno municipal y el 
espacio fue desmantelado. Sin embargo, este quehacer hizo ganar experiencia a Los 
Bestias en su idea de activismo artístico, además de haber tejido nuevas redes y tener un 
nuevo cómplice en la figura de Herbert Rodríguez quien, aunque los había acompañado 
desde sus primeros eventos universitarios, tuvo una relación que se hizo más intensa y 
comprometida con los procesos creativos de la Carpa-Teatro. 
 
En marzo de 1987, el colectivo viajó a Arequipa para un Encuentro Latinoamericano de 
Estudiantes de Arquitectura; allí realizaron, además de una pequeña exposición, 
distintas actividades artísticas. A los dos meses, dentro de la universidad, presentaron un 
nuevo festival bajo el nombre Flor de Mayo- Sirko pa´l pueblo. Pero la actividad que 
más los apasionaría y que fue la última que realizaron se llamó Utopía mediokre. Este 
fue un proyecto teórico práctico de arquitectura constituido de seis paneles con collages 
y maquetas, además de un documento escrito y gráfico que se llevó al Congreso 
Latinoamericano de Escuelas y Facultades de Arquitectura en el Cuzco. Utopía 
Mediokre fue, en realidad, un proyecto de arquitectura anarquista y de vandalismo 
utópico donde se proponía utilizar el Paseo de la República para un juego imaginario de 
invasión urbana. El congreso tenía un concurso para propuestas de hábitat popular, pero 
la totalidad de estas se plantearon en la periferia de la ciudad. Utopía mediokre se 
ubicaba en las antípodas de esas propuestas que, para varios de Los Bestias, 
simplemente continuaban con la escisión clasista del espacio urbano. “Si existía algo 
reaccionario para nosotros era precisamente la arquitectura de interés social bajo la idea 
tradicional de construir casitas pobres para pobres en lugares pobres, sin alterar las 
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jerarquías consolidadas de la trama urbana” (López, 2018, p. 54). La instalación de la 
propuesta, que no tenía nada de académica sino más bien era artística, crítica y 
contestataria, fue descalificada del concurso. Esto trajo discusiones dentro del grupo, 
entre posiciones moderadas y radicales que se volvieron irreconciliables, que al final 
terminaron dividiéndolo y disolviéndolo. Después de esta disolución quedó un núcleo 
sobreviviente que fue el que dio origen a un nuevo colectivo llamado Taller NN. 
 
Desde la opción por denominarse Taller NN, encontramos en este grupo una tendencia 
hacia una mayor politización, ya que NN, sigla que proviene de la frase latina Nomen 
Nescio (nombre desconocido), se emplea para denominar a los cadáveres carentes de 
identidad; en este caso en alusión a las víctimas y desaparecidos de la guerra interna que 
en esos años se encontraba en uno de sus momentos más álgidos. Otro índice de esta 
politización, aunque mediada por el humor y la ironía, está en el uso de nombres 
cifrados o en clave como los que usaban los senderistas, con la diferencia que en vez de 
sobrenombres heroicos los seudónimos utilizados por los integrantes de NN eran más 
lúdicos y burlescos. De esta manera NN tuvo como miembros fundadores a Alfredo 
Márquez (NN a-c-falo) Enrique Wong (NN detuchino), Alex Ángeles (NN acarajo) y 
José Luis García (NN papalucho).  
 
A comienzos de 1988, el grupo alquiló un local de trabajo en la avenida Wiracocha en 
Jesús María; a este espacio llegó Herbert Rodríguez quien llevó una ampliadora 
fotográfica y armó un cuarto oscuro, con esto y con su guía los NN comenzaron a 
producir serigrafía, incursión nueva para los integrantes quienes pasaron gradualmente 
de la arquitectura, al arte gráfico hasta llegar al grabado. La técnica que introdujo 
Herbert Rodríguez era a la vez precaria y barata, ya que no se usó la serigrafía de 
revelado sino una más sencilla y artesanal que era la del stencil. Con esta herramienta 
los NN empezaron a fotocopiar y ampliar las fotos de los diarios, sobre todo aquellas 
que registraban los sucesos más pavorosos de la guerra interna, y, sobre este soporte, 
serigrafiarlas con colores encendidos cercanos al cromatismo del pop art.  
 
Esta técnica se refinó en la primera pieza maestra del colectivo en un principio 
denominada como NN PERÚ, pero mejor conocida como Carpeta Negra, realizada en 
1988. Este “artefacto” marca un antes y un después en la producción de imágenes sobre 
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la violencia y la política en el arte peruano, sobre todo por su contenido irreverente y 
cuestionador a los dogmas de la izquierda y los miedos de la derecha.  
 
Prefiero llamarlo “artefacto” porque considero que reducir la Carpeta Negra a un 
portafolio de serigrafías sería limitar sus posibilidades de definición artística. La 
Carpeta Negra es más un objeto conceptual; es un aparato alegórico que usa el montaje, 
el collage y la serigrafía como medio para construir un discurso polisémico sobre el 
conflicto armado interno. La carpeta consiste en dieciséis fotocopias sobre papel bond 
intervenidas con impresión serigráfica si seguimos su descripción material más 
elemental. Pero el hecho de que estas serigrafías estén contenidas en un sobre de color 
negro plegado hacia adentro, con una apariencia similar a la de un ataúd, donde con 
letras negras en vez de una cruz aparece en rojo las siglas NN, le da otro significado al 
conjunto. Pero lo que convierte a la Carpeta Negra en algo inédito en el arte peruano es 
su “orden narrativo”; una sintaxis visual, un planificado montaje secuencial que la 
convierte en algo más que una serie acumulada de grabados.   
 
Al abrir la Carpeta Negra encontramos una secuencia predeterminada, cualquier lectura 
que se haga de ella debería seguir dicha secuencia y no obviar ninguno de sus elementos 
o mucho menos aislar alguno de ellos, ya que nos encontramos ante un todo que 
siempre es algo más que la suma de sus partes. Intentar analizar sus imágenes solamente 
de manera individual o exponer públicamente sólo unas cuantas (como se ha hecho en 
algunas exhibiciones de la Carpeta Negra), es un despropósito ante una obra hecha de 
fragmentos, pero cuyo montaje obliga a leerla como una totalidad. 
 
La Carpeta Negra comienza con dos manifiestos (imagen 10 y 11). El primero (imagen 
10) es gráficamente el más despojado; consiste en una gran hoja en blanco, con una 
serie de dísticos elaborados con máquina mecánica de escribir, a la cual se le ha 
superpuesto, a manera de sello serigráfico, las letras de NN en rojo. Los dísticos 
consisten en dos conceptos a veces opuestos (el campo y la ciudad, práctica y teoría, 
destrucción y génesis), a veces complementarios (ebullición y fermento, rigor y 
disciplina, riesgo y aventura) y otras veces simplemente aleatorios y hasta absurdos (el 
arte plop y la línea lila, felicidad compartida y suicidio colectivo, crea-flexión y sistema 
ideico).  
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Imagen 10. Primer manifiesto de la Carpeta Negra de NN. Serigrafía sobre fotocopia.1988. Archivo 
Alfredo Márquez 
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Imagen 11. Segundo manifiesto de la Carpeta Negra de NN. Collage y fotocopia.1988. Archivo Alfredo 
Márquez 
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El segundo manifiesto (Imagen 11) está conformado por tres bloques verticales, uno 
central hecho de textos mecanografiados y dos laterales compuestos por una serie de 
fotografías de una multitud, pero a la que se ha superpuesto, al momento de fotocopiar, 
una gasa de apósito. El texto central se plantea como una confrontación con el 
lector/espectador de la Carpeta. “PORQUE TE EXPONGO MIS VISCERAS?” 
comienza en mayúsculas para continuar interpelándolo con una serie de textos que 
caracterizados por su humor irreverente y cuestionador de los discursos intelectuales y 
los dogmas políticos de aquel entonces:  
porque el discurso gramscialthuserbakuninmariáteguilennonbrechttzarahessearguedas 
gonzalespradaartaudkafkawarholbretonmorrinsonsartremarcuse y otros jetones que no he leído 
pero me han contado, nos extasía sobremanera, a pesar del camarada gonzalo y la intolerancia 
seminarista de algunos comisarios9 
 
para concluir: “porque mear al aire libre es la verdadera y única libertad (todo el resto 
son huevadas)”. 
 
Nada más lejos del manifiesto político o el izquierdismo extremista o el políticamente 
correcto ya que la intención de la Carpeta Negra era precisamente cuestionar y poner en 
crisis los signos y los íconos políticos, intelectuales y culturales vigentes en aquel 
entonces.  
 
De ahí pasamos al primer bloque básicamente visual, Mitomuerto (Imagen 12). Esta 
serie trabaja a partir de íconos emblemáticos de la izquierda de aquel entonces (Mao, 
Mariátegui, Edith Lagos, Arguedas y el Che). La ampliación ríspida del grano 
fotográfico se contrasta con las intervenciones de color serigráfico cuyo uso 
“desacraliza” las imágenes reverenciadas de estos íconos: de esta manera a Mariátegui 
se le pone la piel azul y los labios rojos, a Mao también se le encarna la boca, a la 
senderista asesinada Edith Lagos se le pinta el cuerpo de rosado y a Arguedas se le 
agrega un mechón amarillo para “agringarlo”. En el caso de la imagen intervenida del 
Che, donde se utiliza la célebre fotografía, tomada a su cadáver con los ojos aún 
                                                 
9 En el texto seleccionado se citan sin separación nombres de pensadores políticos de izquierda (Gramsci, 
Althuser, Bakunin, Mariátegui, Gonzáles Prada, Sartre y Marcuse) varios literatos (Brecht, Tzara, Hesse, 
Arguedas, Artaud, Kafka, Breton) de un pintor (Warhol) y dos músicos pop (Lennon, Morrinson). 
Subyace en este texto y en todos los de la Carpeta Negra una mirada irónica sobre la política y la cultura, 
para los NN, el pensamiento político no tiene porque ser superior a la música popular, el arte o la 
literatura. Frente al dogmatismo de los “comisarios” de Sendero Luminoso los NN proponen un goce 
libertario de la cultura. 
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abiertos, en Bolivia; se ha agregado una tinta roja que, a diferencia de los otros “mitos” 
intervenidos, exalta de alguna manera su imagen de mártir revolucionario. 
 
Imagen 12. Serie Mito Muerto. Taller. Serigrafía sobre fotocopia.1988. Archivo Alfredo Márquez 
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Finalmente, todas las imágenes de esta serie poseen un rasgo común; llevan un código 
de barras (alusión paródica a la mercancía y el consumismo) con su respectivo número 
telefónico (424 242) empleado para denunciar al Estado la presencia de presuntos 
senderistas. Cómo vemos acá los NN continúan con el espíritu juguetón y hasta burlón 
de los dos manifiestos que comienzan la carpeta. La irreverencia con la que se visitan 
estas imágenes ya sea travistiéndolas al pintarle los labios, o quitándoles el peso de la 
tragedia al colorear el pelo y el cuerpo, nos indica que estamos ante artistas que 
comparten un sentimiento anárquico, jovial y trasgresor a la vez. 
 
La imagen del Che comienza a cambiar el tono de la carpeta que de la ironía va a pasar 
a la tragedia. Es así que existe una imagen “bisagra” con la que se da paso a la serie 
denominada Perú-Anti Export (Imagen 13). Es la fotografía ampliada del rostro, lleno 
de sangre y deformado por los golpes, del cadáver de Javier Arrasco; estudiante de San 
Marcos que muere a causa de un disparo policial, en medio de una protesta universitaria 
contra la masacre de Cayara cuando los NN se encontraban preparando la Carpeta. Acá 
no hay ironía, ni humor, ni un “mito” muerto sino un personaje que para la historia no 
tiene “trascendencia” pero que los NN rescatan para darle la dimensión de verdadero 
héroe/mártir precisamente porque no es una celebridad de la mitología izquierdista sino 
un sencillo estudiante de una universidad pública. Un ser humano cuya tragedia no 
puede ser ironizada porque era el presente hiriente de aquel entonces. Con esta imagen 
la Carpeta cambia de temperamento, para convertirse en una meditación sobre la 
tragedia cotidiana de la violencia en el Perú de aquellos años.  
 
La serie de Perú- Anti Export alude, desde el nombre, a la idea de un país que intentaba 
“venderse” a través del turismo al mundo, aunque paradójicamente era más conocido 
por la guerra y la violencia que padecía. Esta idea la resaltan los NN al serigrafiar en 
cada una de las cinco imágenes de la serie la palabra Perú con una tipografía similar a la 
usada entonces por el gobierno para los productos de exportación. Aquí el cromatismo 
no aligera ni ironiza sino que, a manera de punctum, destaca los cuerpos y rostros 
humanos del pasaje histórico retratado. La primera imagen corresponde al desalojo del 
fundo Garagay, se ha agregado cromatismo a las ruinas que quedaron de las casas de los 
pobladores, pero sobre todo al cuerpo y al rostro de una madre que llora resignada y al 
del niño que, sentado sobre los escombros, contempla con furia contenida, la pérdida de 
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su hogar. Lágrimas y rabia como estado de ánimo del despojo a los que menos tienen. 
En la segunda imagen sobre el motín de El Sexto el punctum cromático invade de color 
rojo el cuerpo y el rostro lleno de sadismo del delincuente que acuchilla al rehén (en  
Imagen 13. Imagen “bisagra” y serie Perú Anti Export.  Serigrafía sobre fotocopia.1988. Archivo Alfredo 
Márquez 
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color amarillo) con gestos descoyuntados de dolor y agonía. La violencia gozosa del 
lumpemproletario que opta por ser victimario sin contemplaciones frente el dolor 
extremo de la víctima. Las imágenes siguientes estarán relacionadas con eventos de 
violencia política, son más colectivas al igual que el punctum cromático también, sobre 
los cuerpos apilados de las fosas de Pucayacu, los campesinos de Uchuraccay 
levantando uno de los cadáveres de los periodistas asesinados, y de los cuerpos boca 
debajo de los presos rendidos en El Frontón (y de los soldados que los resguardan).  
 
A esta serie continúan tres collages, técnica usada por miembros de los NN desde la 
época de Los Bestias, pero ahora perfeccionada y refinada. La idea era unir el montaje 
al collage para que no llegue a un sentido único, sino que provoque una confusión y 
búsqueda de sentidos y significados por parte del espectador. El primer collage (Imagen 
14), antepenúltimo de toda la Carpeta, está dividido visualmente en seis bloques 
verticales y tres horizontales. De izquierda a derecha, en el eje central de los cinco 
primeros bloques, hay una imagen de Mariátegui de pie, a la cual le han agregado una 
mano que sostiene una pistola tomada de una pintura de Lichtenstein (Esta idea de un 
Mariátegui armado también recuerda al Elvis Presley pistolero que alguna vez Warhol 
serigrafió). En el plano superior vemos la imagen repetida cuatro veces de la foto el 
motín de El Sexto y una del motín de El Frontón (ambas usadas anteriormente en la 
Carpeta), con la tipografía de PERÚ intercalándose (que a su vez invade los otros 
planos formando una especie de cruz). El bloque inferior lo conforman pedazos de papel 
rasgado con el nombre NN y abajo una serie de fotografías por pares que muestran a 
Sarita Colonia, Marilyn Monroe, una madre buscando a un desaparecido y a Mao Tse 
Tung, y fotografías únicas de un grupo de niños y de un gorila al cual se le ha agregado 
la palabra bestia. El último gran bloque horizontal son unos tablones de madera a los 
cuales se les ha superpuesto una malla y las letras NN serigrafiadas en rojo. En la parte 
superior vemos a dos personas que están con capucha y frente a una pared que tiene una 
silueta de El Che, con los brazos atrás como si fueran a ser fusilados. Este último bloque 
sugiere la idea de una tumba sin nombre y es adonde nos conduce la lectura que 
comenzó a la izquierda del collage. 
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Imagen 14. Antepenúltimo collage. Taller NN. Serigrafía sobre fotocopia. 1988. Archivo Alfredo 
Márquez. 
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El segundo collage (Imagen 15), penúltimo de la Carpeta, está constituido por dos 
grandes bloques horizontales divididos a su vez por tres franjas en blanco y negro que 
representan un alambrado de púas. Los NN se toman la libertad de invertir la 
cosmovisión habitual en el mundo andino cuando colocan el mundo de los muertos en 
la parte superior; así en esta parte contemplamos quince nichos de cementerio, cuyas 
lápidas han sido reemplazadas por distintas imágenes: la de una multitud que se 
fragmenta y se multiplica, collages con el nombre de NN y la palabra Perú, un bebé 
envuelto alzado por unas manos campesinas. Pero hay una lápida que contiene el 
nombre y la fecha de la muerte de Javier Arrasco, serigrafiada con rojo violáceo por lo 
que opera como punctum de la composición. 
 
La parte inferior del collage es una alusión directa al escenario donde encontró la 
muerte Javier Arrasco, ya que está construida a partir de fotografías del día de la 
intervención policial-militar a la Universidad de San Marcos. Al lado izquierdo hay un 
grupo de estudiantes, a los cuales se les ha superpuesto una malla que sugiere un 
alambrado, y sobre esta misma malla se ha puesto la imagen de otro estudiante con 
pañuelo en el rostro que se encuentra a punto de arrojar una piedra envuelta en una 
precaria honda de tela. Esta imagen se enfrenta como un espejo (mediado por una 
mínima franja donde volvemos a ver los rostros de una multitud) a la imagen de la 
derecha donde podemos observar unos soldados sobre una tanqueta y sobre todo la de 
un soldado que está apuntando con su arma dispuesto a hacer fuego. 
 
El último collage es una gran “cartela”, una “guía”, un índice de lectura para las series 
de la carpeta (Imagen 16). Dividida en dos grandes bloques verticales las imágenes se 
ubican hacia la izquierda y en el tercio de la derecha las leyendas escritas con máquina 
mecánica de escribir. En el lado izquierdo inferior vemos dos bloques de gasas de 
apósito a las cuales se le ha superpuesto dos papeles mecanografiados con los 
sobrenombres de los NN participantes de la carpeta y la fecha en la que esta se realizó 
(mayo/julio, 88). 
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Imagen 15. Penúltimo collage. Taller NN. Serigrafía sobre fotocopia. 1988. Archivo Alfredo Márquez. 
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En la otra gasa se puede leer la sentencia: SOMOS TOTALITARIOS INTOLERANTES 
ORTODOXOS DOGMÁTICOS “SOLO LA ORTODOXIA ES HETERODOXIA”. Esta 
sentencia de alguna manera se burla de la simpatía hacia el senderismo de la cual 
siempre se acusó a los NN, quienes nunca tomaron partido por ningún bando del 
conflicto, pero si tomaron posición crítica frente a este. Aquí seguimos las ideas de 
Didi-Huberman por lo que podemos decir que el montaje de la carpeta: 
presenta las cosas en un cierto orden (…) pero no se detiene en ningún juicio definitivo, no ofrece 
ninguna apología unívoca, no construye ningún marco teleológico (…) el montaje vuelve 
equívoca, improbable, incluso imposible, toda autoridad del mensaje o del programa, Es que en 
un montaje de este tipo, los elementos - imágenes y textos - toman posición en vez de constituirse 
discurso y tomar partido (Didi-Huberman, 2008, p. 140)  
 
Se han dado varias discusiones sobre La Carpeta Negra y sus posibles significados, 
desde ensalzarla como una propuesta que se caracteriza “por su ambigüedad radical” 
(Greene, 2017, p. 221) o de desmenuzar sus regímenes de valor (Mitrovic, 2015) y 
finalmente ver cómo también es un testimonio del “fracaso” por encontrar interacciones 
entre el arte y la política (Mitrovic, 2016) precisamente por esa radical ambigüedad.  
…si las opciones para la izquierda – y para la sociedad en general- eran apoyar o no a sendero, la 
Carpeta niega que ambas opciones fueran las únicas posibles […] lejos de ser neutral, la obra 
produce una nueva opción, al realizar un corte en la división misma que organizaba el campo 
político: ni apoyarlos ni no apoyarlos sin que ello implique ubicarse por fuera de la situación. 
(Mitrovic, 2016, p. 40) 
 
Buntinx prefiere hablar de ambivalencia. “No la ambigüedad sino la ambivalencia, en su 
sentido más extremo y puro” (Buntinx, 2013, p. 77) y de un montaje alegórico 
siguiendo la propuesta de Craig Owens para el cual en un montaje las obras “nos 
imponen dos lecturas claramente definidas pero mutuamente incompatibles, envueltas 
en una confrontación ciega de tal modo que resulta imposible escoger entre ellas” (en 
Buntinx 2013, pp. 76-77), es por eso que “profieren y difieren simultáneamente una 
promesa de significado: solicitan a la vez que frustran nuestro deseo de que la imagen 
sea directamente trasparente en su significación. Como consecuencia, parecen 
extrañamente incompletas -fragmentos o ruinas que deben ser descifrados” (Owens, 
1991, p. 34). En este caso, tanto para Buntinx como para Owens, el montaje de las 
imágenes adquiere un carácter alegórico  
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Imagen 16. Último collage y cartela. Taller NN. Fotocopia sobre papel. 1988. Archivo Alfredo Márquez 
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Las imágenes alegóricas son imágenes que han sufrido un proceso de apropiación; el artista 
alegórico no inventa imágenes, sino que las confisca. Reclama lo que es culturalmente 
significativo, lo plantea como su intérprete. Y en sus manos la imagen deviene algo otro. (Owens, 
1991, p. 33)  
 
Esta sobrecarga de sentido en la Carpeta Negra, en tanto conjunto, se acerca en su 
modo de operar a la alegoría del emblema barroco, “ese montaje alegórico de imagen y 
texto que es también el desmontaje textual de la imagen: a la pictura (figura) se 
superponen la inscriptio o lemma (título) y la  subscriptio o epígrafe explicativo” 
(Buntinx, 2013, p. 83) aunque, como veremos, las estrategias barrocas se verán con más 
claridad en la etapa posterior de la obra de Márquez, en esta obra ya estamos ante un 
montaje totalmente deudor del collage y la alegoría en tanto recurso de ambivalencia 
vanguardista. 
 
Otro aspecto importante de la Carpeta Negra está en que su producción y distribución 
fue alternativa al circuito del mercado del arte. Su primera impresión se realizó durante 
un congreso de arquitectura donde los NN se infiltraron con un carrito serigráfico 
construido por Herbert Rodríguez. Nuevamente la acción artística primaba sobre lo 
planificado del arte más convencional. La carpeta solamente alcanzó a ser adquirida por 
pocas personas, en su mayoría amigos intelectuales del colectivo, a precio de costo, lo 
que denotaba la precariedad económica de aquel momento, lo cual contrasta a la vez 
con el enorme valor simbólico (y también económico) que la obra fue adquiriendo con 
el tiempo. 
 
NN se encontraba ya en ese momento en una crisis. Las discusiones internas, cada vez 
más fuertes, versaban sobre la relación entre arte y política, la guerra interna y qué 
posiciones tomar frente a ella. El año 1988, fue de escalada no sólo en la violencia 
política sino también en la crisis económica. La anomia de un país devastado afectó a 
cada uno de sus integrantes por lo cual dos de los miembros centrales decidieron volver 
a la universidad (Kike Wong y Alex Ángeles), pero Alfredo con José Luis García 
continuaron con el proyecto mudándose a la casa de Juan Javier Salazar en Barranco. A 
inicios de 1989 NN se vuelve a reconstituir; tanto Alex como Kike regresan al taller 
porque habían encontrado un universo silencioso frente a sus inquietudes en la 
universidad; además, la buena nueva era que se había aceptado la participación de los 
NN en la Tercera Bienal de la Habana gracias a la invitación del crítico y curador 
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cubano Gerardo Mosquera. El grupo, entonces, comenzó a pensar en un nuevo proyecto, 
en aquel momento el poeta Roger Santibañez visitaba el taller y llevaba consigo textos 
poéticos y ensayos de Vallejo como El arte y la revolución. La lectura de este libro 
pleno de pensamiento dialéctico, militante pero también crítico, fascinó a los NN. El 
descubrimiento de una foto de Gerda Taro que inicialmente se pensaba que era de 
Robert Capa donde se veía a Vallejo con el puño en alto, mostraba a un artista fuera del 
cliché habitual, del poeta “contemplativo” y melancólico, presentándolo como un 
pensador “militante” y combativo, lleno de energía. A partir de esa dualidad dialéctica 
entre el Vallejo “contemplativo” y el “militante”, los NN tejen la idea de elaborar dos 
banderolas donde se juegue con esas dos imágenes relacionadas a la vez con los 
conceptos de creación y destrucción; un homenaje en parte al grupo E.P.S. Huayco que 
en los ochentas había realizado una irreverente serigrafía donde a la imagen del Vallejo 
“contemplativo” le habían insertado la palabra “cojudos”. Los NN comenzaron el 
diseño de una maqueta; la idea era elaborar un conjunto de serigrafías que a modo de 
cuadrículas construyeran una imagen mayor (otra vez un homenaje a E.P.S. Huayco y a 
su salchipapa de Arte al paso y su Sarita de la Panamericana Sur). Sin embargo, el 
tiempo les ganó y sólo pudieron realizar las serigrafías que construían la imagen del 
“Vallejo contemplativo” (construido a partir de la imagen del Vallejo combativo y una 
trama de hoces y martillos hechas de pequeños puntos), y esas fueron las que llevaron e 
instalaron en La Habana en una gran banderola desplegable de 7 metros de alto por 5 de 
ancho (Imagen 17) 
 
También llevaron a La Habana la Carpeta Negra que generó gran impacto. Aldo 
Menéndez, quien era el director del taller serigráfico René Portocarrero, quedó 
fascinado con la imagen de Mao con los labios pintados y los invitó a realizar una nueva 
versión para el Tercer Encuentro Internacional de Serigrafía que se daba en conjunto 
con la Bienal. Entonces fue que se realizó la serigrafía de Viva el maoísmo (Imagen 18), 
además Alfredo Márquez y Kike Wong hicieron otras dos serigrafías, pero fue la 
primera la que trascendió para el arte peruano y se convirtió en una de las imágenes más 
problemáticamente políticas y polémicas en la obra y la vida de Alfredo Márquez. 
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Imagen 17. Banderola desplegada en la Bienal de la Habana. 1989. Archivo de Alfredo Márquez. 
  
Se ha hablado mucho de esta serigrafía, sobre todo porque fue usada como “prueba” 
para, años después frente a un tribunal de jueces sin rostro, acusar al artista por el delito 
de “apología al terrorismo”. Al observar atentamente la imagen, vemos la reproducción 
más canónica del rostro de Mao Tse Tung. Es la misma usada para la Carpeta Negra; la 
diferencia está en que a la reproducción fotográfica se le ha aumentado el contraste lo 
que hace que el rostro tenga mayores lados de sombras y negro (efecto obtenido 
mediante la superposición de dos placas trasparentes de fotomecánica con la misma 
imagen del líder chino). A este rostro, al igual que al de la Carpeta Negra, se le ha 
pintado los labios de rojo. Acá hay un efecto estético distinto, pues en la anterior versión 
la fidelidad a la fotografía original no hace tanto contraste. Por eso los labios en esta 
versión lucen más rojos e incitantes. La gran diferencia con el Mao de la Carpeta Negra 
radica en las tramas superpuestas sobre el rostro y el fondo, que provienen de una 
misma imagen repetida serialmente al modo warholiano. Es una fotografía de un grupo 
de prisioneras senderistas que marchan con los puños en alto en el interior de una cárcel 
peruana; en la pared de fondo, con grandes letras, se lee: “Partido Comunista del Perú” 
y en otras más pequeñas el lema: “Viva el maoísmo”. También se observa el código de 
barras, recurso usado también en la Carpeta Negra, esta vez colocado en el ángulo 
inferior derecho y al cual se le ha agregado las cifras 00 298 24953, que era el número 
de la nueva ley de apología al terrorismo y que, por ironías del destino, sería la misma 
por la cual el artista fue encarcelado. 
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Imagen 18. Viva el maoísmo. Taller NN (Alfredo Márquez y Kike Wong). Serigrafía sobre papel. 1989. 
Archivo Alfredo Márquez. 
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Pero ¿existe algún intento de apología al terrorismo en este cuadro? El simple hecho de 
agregarle lápiz labial a la figura de Mao es una herejía para cualquier maoísta 
dogmático, “se trata de arte burgués, que insulta al presidente Mao y que, además, no 
sirve para alcanzar ningún objetivo político” (Mitrovic, 2016, p. 36) diría seguramente 
un senderista. Si se observa la propaganda política usada por este grupo armado, la 
ambigüedad y la polivalencia era inadmisible en ese discurso visual básicamente 
propagandístico. Para Gustavo Buntinx, que le da el nombre a este grabado de 
Maorilyn,  
…estamos ante una estrategia de apropiación ambivalente, donde señas emblemáticas de 
sistemas visuales distintos e incluso antagónicos se ven confrontados en un mismo trabajo […] 
es casi como si el offset clandestino de sendero hubiera sido superpuesto a una de las glamorosas 
silkscreen en las que Warhol planta variaciones de apariencia lúdica del mismo retrato […] 
ambas fuentes se ven recíprocamente subvertidas, aunque en grados distintos. Las retóricas 
establecidas del arte y de la política, sus ficciones narrativas, ceden paso a una fricción 
simbólica, inestable pero intensa (Buntinx, 2012, p. 75) 
 
Alfredo Márquez se quedó mes y medio en La Habana y recién regresó en diciembre del 
89 a Lima. El local donde habían dejado sus pertenencias en Jesús María estaba a la 
venta, razón por la cual la parte operativa del taller fue mudada a la casa de los padres 
de Alex Ángeles. En aquel momento, sin taller donde trabajar y lugar donde vivir, 
Márquez tuvo su segundo hijo. La crisis económica golpeaba al grupo y las discusiones 
ideológicas eran cada vez más ásperas. Cuando reciben la vista de la crítica y curadora 
chilena Nelly Richard, el taller ya se encontraba en la debacle. A comienzos de 1991 
decidieron el cierre del taller NN. Al año siguiente, Alfredo inició el taller Made In Perú 
en el cual colaboraron distintos artistas. Pero los tiempos políticos habían cambiado; en 
el mes de setiembre de 1992, fue capturado a Abimael Guzmán junto Maritza Garrido 
Lecca y su pareja Carlos Incháustegui, quien en algún momento había sido cercano al 
taller NN. Esto fue suficiente para poner en la mira policial a Alfredo Márquez y que en 
un medio periodístico se pusiera una foto de los integrantes NN como “grupo 
propagandístico de Sendero Luminoso”. Cualquier disidencia era vista como 
sospechosa, en otro momento Kike Wong fue apresado y acusado de tener propaganda 
senderista, aunque al poco tiempo es liberado. En 1994, Alfredo es secuestrado por un 
grupo policial que lo derivó a la Dirección General contra el Terrorismo (DIRCOTE) y 
posteriormente a un tribunal de jueces sin rostro que lo condenó a 25 años de prisión 
por el delito de “apología al terrorismo”. Los NN, a pesar de su anarquismo, habían 
pasado a ser considerados peligrosos para el estado totalitario del fujimorismo por ser 
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considerados filosenderistas. Algo absurdo desde la perspectiva artística, ya que las 
obras realizadas por los senderistas eran básicamente de propaganda. A pesar de ser 
estéticas radicalmente distintas, la propuesta de NN se volvió igual de “explosiva y así 
fue convertida en objeto de medidas represivas por parte de un estado ya totalmente 
paramilitarizado”. (Greene, 2017, p. 23) 
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CAPÍTULO 4 
 
ESTRATEGIAS NEOBARROCAS EN LA OBRA DE ALFREDO MÁRQUEZ 
 
En 1998, Márquez, quien se encontraba desde hacía cuatro años en prisión, empezó a 
pintar un cuadro que iniciaría una nueva etapa en su obra, a la cual denominamos 
neobarroca, aunque el artista prefiere llamar “Barroco Contemporáneo”. Esta propuesta 
estaba interesada por las formas compositivas y las imágenes emblemáticas usadas a 
modo de alegoría tanto en el barroco como en el virreinal andino. Mediante recursos del 
arte contemporáneo, como el montaje, se apropiaba de aquellas imágenes para construir 
nuevas alegorías y discursos no sólo estéticos sino también políticos e históricos. Y es 
que a Márquez le interesaba provocar, a partir del arte, “la reflexión y la acción sobre el 
uso político de las imágenes, así como sobre las imágenes del poder” (Márquez, 2005, 
s/n). El artista buscaba así la creación de un régimen estético e ideológico capaz de 
comprender las complejidades estéticas y políticas del pasado, así como sus reflejos en 
las imágenes especulares y laberínticas de una sociedad contemporánea que algunos 
autores han denominado “neobarroca” (Calabrese, 1999). Una propuesta estética pero 
también una praxis política que comenzó como un acto de resistencia creativa en la 
cárcel, que al re-crear y producir imágenes históricas a la vez que contemporáneas 
encontraba: “Una relación crítica frente a las políticas de la imagen de este mundo neo 
barroco”. (Márquez, 2005, s/n) 
 
Márquez ha optado por entender lo barroco -siguiendo por supuesto a Calabrese, pero 
sobre todo a Ramón Mújica (2003)- como “una categoría que puede darse en cualquier 
época o civilización” (Márquez, 2005 s/n). Es decir, como una estética que atraviesa 
formas políticas e históricas. Las políticas de la imagen se caracterizan por ese 
“anacronismo” de temporalidades cruzadas de las que habla Didi-Huberman (2010) y 
por lo tanto trascienden la linealidad del tiempo histórico: de esa manera evangelización 
y adoctrinamiento ideológico pueden cumplir los mismos objetivos y adoptar formas 
similares ya sea en el siglo XVII o en el XXI. “Las políticas de la imagen constituyen el 
mecanismo de concientización de mayor eficacia en sociedades ágrafas como la de los 
pueblos indígenas del XVII o las urbes contemporáneas” (Márquez, 2005, s/n). En un 
país como el Perú donde la lectura es minoritaria, en parte porque no es una tradición 
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nativa, la letra con imagen entra.  
 
Si en un momento fue la ideología cristiana y en la actualidad lo es la del consumo 
capitalista, no hay duda de que ambas ideologías han intentado e intentan dirigir los 
deseos y las mentes de las masas mediante imágenes de seducción. La obra de Alfredo 
Márquez recupera esas imágenes seductoras, pero desmontando sus mecanismos 
ilusorios; así, mediante una estrategia neobarroca acumula signos visuales para crear 
laberintos y juegos de sentidos, develando los antagonismos sociales al desnudar y 
extremar las relaciones entre el pasado y el presente. El objetivo final es producir un 
documento plástico que, en palabras del artista, “interactúe con la realidad y que no 
limite su campo de acción al de la experiencia estética, sino al del pensamiento y la 
acción política” (Márquez, 2005, s/n). 
 
4.1 La Pachakuti (Like a Virgen) 
 
Nada de lo dicho anteriormente estuvo realmente previsto cuando Alfredo Márquez 
decidió comenzar a pintar el cuadro que tomaría después el nombre de La Pachakuti 
(Like a Virgen) (Imagen 19). En realidad, la génesis de esta obra y la propuesta 
“neobarroca” o “barroca contemporánea” de Márquez la podemos rastrear a una 
conversación que el artista tuvo, en 1993, con Fernando “Coco” Bedoya, quien se 
encontraba en Lima para una exposición en la galería Parafernalia. Como hemos 
señalado antes, Coco había sido personaje importante en el surgimiento de una nueva 
generación de artistas, a fines de los años 70s, que dio vida al grupo Paréntesis (en el 
cual participó el mismo Bedoya) y E.P.S. Huayco. A comienzos de la década de los 80s 
Bedoya migró a Argentina donde ha realizado la mayor parte de su obra plástica muy 
ligada a la gráfica callejera y de intervención política. Eventualmente Bedoya regresaba 
al Perú y es en 1993 que, mientras conversaba un día en el taller de Márquez, lanza la 
idea de hacer un trabajo mural, en la Vía Expresa con la avenida México, donde 
convivieran distintos tiempos de la historia del Perú. El mismo Márquez lo menciona en 
una entrevista.  
Recuerdo que en una de esas conversaciones él me dijo que le encantaría plasmar en una sola 
imagen los distintos tiempos por los que había atravesado la historia del Perú. Y yo me quedé 
con esa imagen, me parecía de una poesía muy poderosa. ¿Cómo colocar todos los tiempos 
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trastocados en una sola imagen? (López, 2018, p. 72). 
Esta intuición es la que da origen al proyecto; además el mismo Márquez ha señalado 
que la idea de trabajar plásticamente una reflexión visual sobre las políticas de la 
imagen a lo largo de la historia se origina “no en términos intelectuales, sino 
absolutamente concretos [...] en medio de los debates existenciales en los que nos 
movíamos los inquilinos forzados en las cárceles políticas que el gobierno peruano 
había superpoblado en la década de los 90's” (Márquez, 2005, s/n).   
 
Estos “debates existenciales” giraban alrededor de asuntos muy sencillos y concretos, 
pues lo que más deslumbró al artista fueron las imágenes aparentemente profanas que 
otros prisioneros creaban en sus espacios. El horror al vacío se unía al de la soledad y a 
una inmensa necesidad “religiosa” (en el sentido etimológico de re-ligare, volver a unir) 
y simbólica de representar lo más querido y lejano a la vez. De esta manera cada 
prisionero creaba un pequeño “altar” en su celda donde las fotografías de sus familiares, 
esposas y parejas se entremezclaban con las de vedettes y mujeres semidesnudas. 
Altares que a la vez encerraban los sentimientos más íntimos y privados como los más 
vulgares y públicos, en los cuales las imágenes expresaban a su vez el deseo carnal y el 
político de la libertad. Y es que: “para los dominados la cuestión nunca ha sido tomar 
conciencia de los mecanismos de dominación, sino hacerle un cuerpo consagrado a otra 
cosa que no sea la dominación” (Rancière, 2010, p. 64). Márquez observó en estos 
pequeños altares un aparato político de resistencia con una superposición de sentidos 
muy similar a una obra barroca y alegórica, donde distintos elementos aparentemente 
disímiles coexisten.  
 
De esta manera el artista encontró estrategias barrocas en la experiencia concreta y 
cotidiana de los prisioneros. Un barroquismo “popular” donde se entrelazaba lo 
religioso y lo profano, la fe y el deseo, lo ideal con lo erótico; una amalgama que 
además aludía a una cultura popular o “chicha” que se caracteriza por su sensualidad, 
exuberancia y cromatismo intenso. Esto no es casual, pues con esta obra Márquez 
comienza a buscar colores y a explorar materiales acordes a esta nueva sensibilidad, 
como el acrílico que es una pintura muy usada en el arte popular urbano, caracterizada 
por su brillo y resistencia, y que fue empleada en este cuadro para resaltar los elementos 
de la nueva cultura emergente.  
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Imagen 19. La Pachakuti (Like a Virgen). Alfredo Márquez. Acrílico sobre lienzo. 145 x 150 cm. 1998. 
Archivo Alfredo Márquez. 
 
 
 
66 
 
 
Para el artista, el uso del acrílico sobre el lienzo fue un aprendizaje ya que era la primera 
vez que incursionaba en la pintura. Márquez había trabajado anteriormente en proyectos 
colectivos de arquitectura precaria y de serigrafía, pero con La Pachakuti la experiencia 
fue individual y ser pintor se convirtió en su nuevo oficio. En prisión Márquez 
compartió un tiempo celda con Pacífico Castrellón, artista panameño, acusado de 
pertenecer al MRTA. Castrellón, que gozaba ciertas ventajas en su régimen carcelario, 
recibía pinturas, sobre todo acrílico, que prefería debido a la rapidez del secado y 
facilidad de uso. El artista panameño regaló su primer lienzo y algunos acrílicos a 
Alfredo quien aprendió con él los rudimentos básicos de la pintura. Castrellón, además, 
dirigía la Asociación de Artistas del Penal de Canto Grande razón por la cual contaba 
con un espacio para estas labores en la zona común del locutorio. Sin embargo, Alfredo 
Márquez optó por su independencia decidiendo trabajar todo el cuadro en la soledad de 
su celda. La formación de ese taller de arte se debió a la gestión del sacerdote francés 
Hubbert Lanssiers que invitó a Márquez a participar de la muestra Arte por la 
esperanza. Gracias a Lanssiers, responsable de la Comisión de Indultos, meses después 
Márquez salió en libertad. De esta manera su libertad artística se convertiría en el 
preludio de la libertad política. 
 
Lo que más resalta, a nivel pre-iconográfico, en La Pachakuti es un primer plano 
pictórico donde observamos la figura de una mujer desnuda de espaldas y en cuclillas 
que, con la cabeza volteada, observa al espectador.  De color azul, ocupa el centro de la 
composición que se encuentra invadida por diversos elementos, lo que crea un contraste 
de color entre esta figura central y el fondo en el que predominan los ocres. El contraste 
cromático se ha logrado gracias al azul intenso del cuerpo femenino -trabajado en 
acrílico- y la línea blanca que lo bordea para enfatizar la ilusión de que esta imagen está 
superpuesta a las otras. La cabeza de la mujer posee cabello suelto que cae hasta la 
mitad de la espalda y está pintado con gradaciones de amarillo y rojo con líneas negras. 
A la altura de la media espalda, superponiéndose al cabello y al cuerpo, se encuentran 
dos alas pequeñas de color lila, delineadas en blanco. Sus pies se encuentran calzados 
con zapatos de tacones altos y plataforma de color plateado y grisáceo. 
 
En la parte inferior de este primer plano se encuentra, colocada en sentido horizontal, 
serpiente verde de dos cabezas de forma ondulante y estilizada que crea otro contraste 
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cromático con la figura central y a la vez le sirve como base, lo que permite delinear 
compositivamente una estructura de forma triangular. La serpiente en su interior 
presenta una serie de dibujos de espirales unidas, son amarillas y están delineadas en 
rojo, en la parte exterior superior presenta cincuenta pequeños apéndices triangulares 
isósceles verdes y en la exterior inferior está ribeteada con una franja de color morado. 
Las dos cabezas presentan forma triangular con dos ojos delineados con un punto negro 
encerrado en un círculo rojo y ambos a la vez encerrados a su vez por otro círculo 
negro. Las dos cabezas tienen la boca entreabierta de la cual salen dos filacterias, en la 
del lado izquierdo podemos leer “AVE MARIA” y en la derecha “PACHAKUTI”. 
Debajo de la serpiente también se encuentra escrito en letras pardas lo siguiente 
“Resurecion, de los Muertos”, en medio de esta frase encontramos un círculo marrón 
delineado en pardo y en cuyo interior se encuentran flechas en movimiento circular 
también pintadas en ese color. A la derecha de esto encontramos la serie numérica “0 
808 60606”, también pintada en pardo. En este primer plano pictórico también podemos 
observar, al lado superior izquierdo, un rombo en amarillo en cuyo interior hay dos 
flechas colocadas verticalmente una con la punta dirigida hacia arriba y la otra hacia 
abajo. Debajo de este rombo encontramos la letra “S” en amarillo y a su izquierda una 
franja vertical dividida en tres secciones, dos amarillas y una solo delineada, a su lado 
nos encontramos con los números invertidos “0”, “10”, “20” y “30” y las letras 
invertidas “cm” (centímetros), lo que nos hace deducir que estamos ante la 
representación de una escala de medición. 
 
Este primer plano descrito resalta a la vista y destaca, además, por la presencia de una 
corona plateada con doce puntas y doce estrellas amarillas dentro de un círculo rojo 
sobre la cabeza de la mujer; y bajo sus pies, la de una medialuna guinda, delineada con 
color azul, sobre la que hay una rosa solo delineada cuya flor es roja y sus hojas verdes. 
La mano derecha de la mujer sostiene una cabeza humana cercenada y su mano 
izquierda un arbusto delineado en verde. Todos estos elementos resaltan cromáticamente 
por su tonalidad alta, es decir, mucho más clara. En los planos subyacentes, predominan 
los ocres, así vemos que del cuerpo de la mujer en azul surgen rayos de formas 
serpenteantes y de espadas, también encontramos la imagen de un sol y una luna con 
rostros humanos en el área superior derecha e izquierda. En otro plano, en la zona 
inferior derecha, observamos el diagrama de un esqueleto humano que se encuentra 
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delineado en amarillo. Está de cabeza y ligeramente ladeado hacia la izquierda. 
Finalmente, el fondo de esta pintura presenta una composición con patrones 
geométricos dividida en tres franjas rectangulares en sentido horizontal, cada una con 
ocho franjas rectangulares verticales, las divisiones de las franjas horizontales están 
pintadas en color negro (con el mismo color y con el mismo ancho está trazado un 
marco que encuadra toda la pintura). En las franjas horizontales superior e inferior se 
observan patrones geométricos con volutas escalonadas en negro y ocre, en la franja 
central el patrón geométrico es mucho más complejo y consiste en una figura compuesta 
por rectángulos, triángulos, círculos, formas irregulares y líneas curvas y quebradas en 
tonos negros, blancos, marrones y ocres que remiten a un ser alado que se encuentra de 
perfil que porta una cabeza en la mano. Las bandas verticales en la franja superior e 
inferior están pintadas en marrón oscuro y ribeteadas en marrón claro, en las bandas 
verticales de la franja intermedia se observa dos bandas oblicuas que se unen para 
terminar en una punta que señala hacia arriba pintadas sobre un fondo crema, está banda 
está ribeteada en color pardo. 
 
“La Pachakuti”, a pesar de la profusión de elementos y de las capas pictóricas 
superpuestas, posee una trama geométrica muy meditada con la figura central donde 
resaltan los tonos claros y los colores fríos que conforman una composición triangular, 
equilibrada. Esta composición es poco afectada por los otros elementos precisamente 
por su fuerza cromática ya que estos están hechos en tonos bajos y colores ocres. Las 
franjas horizontes y verticales están distribuidas simétricamente lo que no afecta la 
composición central sino que refuerza su equilibrio. Las imágenes con más movimiento 
o que trazan líneas oblicuas u ondulantes no desestabilizan está composición central 
sino por el contrario incorporan dinamismo. 
 
Iconográficamente, la mujer luce una aureola plateada con estrellas doradas y corona 
sobre su cabeza y rayos ocres alrededor de su cuerpo inspirados en la abundante 
iconografía mariana, lo que da un carácter sagrado y permite suponer que ella es una 
“Virgen” que se encuentra apoyada sobre una media luna. Pero un detalle hace que 
nuestra lectura iconográfica de un giro: los zapatos plateados de tacones altos que la 
fémina calza son similares a los usados por bailarinas o vedettes; este detalle, sumado a 
la desnudez y la postura de cuclillas, que resalta sus enormes caderas y nalgas (que a la 
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vez se encuentran, por la torsión de la cabeza y el cuerpo, ligeramente descentrados 
hacia la izquierda del lienzo), la desacraliza. Se trata de una imagen sagrada y profana, 
sublime y vulgar, una virgen/vedette que nos observa fijamente en actitud de incitación 
erótica. La medialuna sobre la cual afirma sus tacos (entre los cuales está delineada una 
rosa tomada de las estampas de Sarita Colonia) enfatiza la sensación de que el personaje 
flota, lo cual es subrayado por las pequeñas alas lilas sobre su espalda que le agregan 
volatilidad, fragilidad y un aire “angelical”. 
 
Esta virgen/vedette se encuentra también rodeada por elementos iconográficos del 
antiguo Perú; el fondo ocre es un manto Wari y la serpiente bicéfala es tomada de 
Chancay, Existe, además, una momia dibujada con líneas amarillas sobre cuadrículas 
blancas proveniente de Túcume que es el elemento que más quiebra la composición 
central que apunta hacia arriba formando, con el cuerpo de la virgen/vedette, un 
triángulo; por el contrario la momia está de cabeza y ladeada hacia la izquierda 
formando una diagonal descendente que desestabiliza nuestra mirada en una estrategia 
que podemos concebir como neobarroca, pues “la diagonal como dirección cardinal del 
barroco es ya una subversión de la tectónica del cuadro en cuanto niega la escena en 
ángulo recto o, por lo menos, la disimula” (Wölfflin, 2002, p. 143); este elemento 
desestabilizador plantea otro punto de vista y de «tectónica» o construcción de este 
cuadro. 
 
Alfredo Márquez ha trabajado su tela como una “arquitectura” imaginaria donde se 
agrega un piso sobre otro. Esto, que parece una metáfora, es más o menos literal. 
Efectivamente, el proceso creativo de este lienzo fue el de una construcción progresiva 
de capa sobre capa de pintura. De esta manera Márquez pintaba una capa y luego, sobre 
ella, pintaba otra; al observar atentamente la tela se traslucen las trasparencias y se 
superponen las imágenes y capas de pintura en un efecto de palimpsesto. El resultado es 
un “edificio” con distintos niveles (o pisos) de imágenes y significados. Una obra que 
da la sensación de “una superficie confusa, erizada de formas y animada de movimiento 
interno” (Stastny, 1967, p.16) que era como el doctor Stastny definía al estilo barroco.  
 
Márquez denomina a este proceso “sedimentación sublimada”. Para el artista es “como 
si existiera una serie de estratos acumulados en fricción que emergen y se ocultan 
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simultáneamente” (López, 2018, p. 72). Antes de La Pachakuti, el proceso de 
elaboración de imágenes artísticas de Márquez era básicamente de collage y montaje, es 
decir usaba imágenes de distintas fuentes y las ensamblaba, ya sea como carpeta o como 
nueva imagen construida a partir de fragmentos. Esto permitía leer un momento 
histórico, pero no superponerlo ni dislocarlo con otros mediante una lectura alegórica 
que es lo que logra plenamente en La Pachakuti. Al preguntarle al artista para que nos 
ampliara en qué consistía este proceso, comentó:  
Sedimentación y sublimación, hay esos dos procesos, porque hay cosas que están abajo y 
sostienen lo que hay encima y cuando se subliman pasan adelante, pero interferidas por las 
distintas capas que ha atravesado [...] es muy deudora esa visión de la serigrafía como un proceso 
de construcción capa sobre capa” (Márquez, 2018, entrevista personal)  
Por ejemplo, la momia es un “sedimento”, que se encuentra en un piso inferior a la 
imagen de la virgen/vedette. Mediante la “sublimación” la momia “renace” con una 
nueva carga de significado cuando se lee en conjunto a ese cuerpo hipersexualizado. Es 
así como las imágenes de un “piso inferior” y de otro “piso superior” comienzan un 
diálogo no solo espacial -como sucedería si fuera solamente un collage- sino también un 
diálogo iconográfico y alegórico, donde sus significados empiezan a friccionarse y a 
fluir de un piso y de un estrato a otro. 
 
Pero veamos las capas y los pisos de este edificio y “altar” neobarroco y cómo se 
superponen en un orden que, especulamos, es el siguiente: 
 
Un primer piso, la base y “sedimento” principal de esta construcción, se hace a partir de 
un unku Wari (imagen 20). Si comparamos la pintura con el modelo original, este tiene 
los colores más encendidos. Márquez ha optado por oscurecer los rojos y ocres del textil 
original, variación cromática que unida a las barras verticales crea un efecto visual que 
alude a la melancolía del encierro y a los barrotes de una celda. Además, ha agregado un 
“marco negro” a todo el conjunto y dos barras horizontales que dividen en tres espacios 
el lienzo en alusión a los tres niveles del mundo andino (uku pacha, kay pacha, hanan 
pacha). Hay que recordar, además, que la cultura Wari se desarrolló en una zona del sur 
andino, la misma donde se originó y donde fue más intensa y prolongada la guerra 
interna habida entre 1980 a 2000: Ayacucho. La referencia política es velada y la vez 
clarísima. 
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Imagen 20. Unku Wari. 114 x 104 cm. En: Lavalle, 1984, p. 63 
 
La cultura Wari posteriormente se extendió desde el sur andino al resto del Perú en una 
expansión geográfica que también alude a la del conflicto armado interno. Otro 
elemento que también nos permite asociar este tapiz con la historia de la violencia del 
Perú es la figura del ser alado con báculo y cabeza trofeo localizado al centro de la tela 
el cual representa a una divinidad guerrera presente en varias culturas originarias de 
nuestro territorio. A este primer piso se superpone un segundo con la imagen de una 
momia que va a ser desenterrada. Imagen tomada por Márquez del diagrama de una 
tumba excavada en Túcume (imagen 21); lo que le interesaba al artista era, sobre todo, 
que la momia era una mujer enterrada con la cabeza dirigida al sur. La alusión política 
es sutil pero poderosa y conecta, perfectamente, el primer piso con el segundo de esta 
alegoría neobarroca. 
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Imagen 21. Diagrama de entierro del período Lambayeque en Túcume. En: Lavalle, 1996, p. 166 
 
Esta momia es también un memento mori, un vanitas, un recordatorio de nuestra 
mortalidad que, como sabemos, fue un recurso iconográfico muy usado en el 
renacimiento y especialmente en el barroco. “De todas las representaciones 
metonímicas que el concepto de la muerte ha puesto en circulación, la calavera supone 
la más eficaz y última […] en cuanto vanitas, efectúa una inflexión meditativa sobre el 
tiempo caro a las estrategias de representación barroca” (De la Flor, 2002. pp. 57-60). 
Así la momia contrasta con el cuerpo juvenil y sexualizado de la vedette/virgen en clave 
alegórica multiplicando sus significados. Vale recalcar que estamos usando un concepto 
de alegoría distinto al medieval o el clasicista, tomado de Walter Benjamin de su libro 
El origen del drama barroco alemán (2000); Benjamin cita al investigador Hermann 
Cohen para quien: “la ambigüedad, la multiplicidad de significados, es rasgo 
fundamental de la alegoría. La cual está orgullosa, como lo está el Barroco, de la 
riqueza de sus significados. Mas esta característica ambigüedad es también la riqueza 
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del derroche” (Benjamin, 2000, p. 397). Para Benjamin, la alegoría es, sobre todo, un 
producto cultural del barroco y hay una confusión entre el símbolo (característico del 
medioevo y el clasicismo renacentista) que es un concepto que se puede interpretar 
claramente si se conoce la clave iconográfica, y la alegoría (eminentemente barroca) 
que se prodiga en polisemias y significados siempre cambiantes y alternos.  
Crucial es aquí la opción alegórica, en su sentido etimológico de “decir lo otro” (állos=otro + 
agoreúein=decir). Allí donde el símbolo (sumballein= juntar, reunir) ofrece la presentación 
conformista de una trascendencia inaccesible, la alegoría coloca la posibilidad de la coexistencia 
de lo dispar en una lógica de complementariedad. (Buntinx, 1993, p. 57)  
 
El investigador Ramón Mujica no hace una cesura tan grande entre Renacimiento y 
Barroco; más bien ve una continuidad en el uso de la alegoría. 
Lo barroco estaba en su gusto -heredado del renacimiento- por la alegoría, el jeroglífico y la 
emblemática pero esta fascinación por el símbolo provenía del deseo de desentrañar el lenguaje 
universal del mito [...] todo mito tenía diversos niveles de lectura y protegía sus verdades ocultas 
con acertijos alegóricos. (Mujica, 2003, p. 56) 
 
Si seguimos estas definiciones de alegoría, que van más allá de los signos 
esclarecedores y unívocos, entonces nos daremos cuenta como este cuadro de Márquez 
opera de manera similar a la iconografía barroca más compleja. “El alegórico da cabida 
a lo dominante en discrepancia con su propia hegemonía: lo divergente de sentidos sin 
embargo coexisten” (Buntinx, 1993, p. 57). En este caso lo alegórico y sus distintos 
niveles de lecturas nos obligan a volver una y otra vez a estos signos visuales que 
constantemente emiten nuevos significados. Los sentidos se multiplican y la momia 
alude, además, al desentierro, a la “resurrección de los muertos” de la iconografía y 
mitología religiosa cristiana pero, también, a los desaparecidos, las fosas comunes y a 
todos los NN y cadáveres que la guerra interna ha dejado y a los cuales Márquez otorga 
una nueva y velada forma estética/política. 
 
Buntinx (2005a, s/n) ha señalado la polisemia de la palabra quechua mallki que a la vez 
significa momia, feto y semilla. Desde esa perspectiva, la alegoría se enciende con 
nuevos significados y esta momia es, también, algo que está a punto de nacer (el feto) y 
germinar (la semilla). El cadáver se convierte así en un signo mesiánico: llegará el 
momento en que el pasado se volverá a encender con la chispa de la esperanza y el 
vencido podrá por fin reconciliarse con la historia. Es una promesa latente desde el ciclo 
mítico del Inkarri que espera encontrar su cuerpo para volver a resucitar, presente 
también en aquellos cuerpos que los vencedores de la guerra interna quieren que 
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permanezcan ocultos, despedazados y desaparecidos. Si el Inkarri promete la vuelta a 
una sociedad originaria donde los explotados puedan volver a ser dueños de su destino y 
sentirse orgullosos de su cultura, los cadáveres de la guerra interna reclaman algo igual 
de profundo: que los vencedores dejen de imponer su política de olvido y que los 
culpables reconozcan sus crímenes. Ambos procesos implicarían un verdadero 
Pachakuti, una conmoción, un nuevo tiempo utópico donde se revolvería, pero también 
se resolvería, el conflicto de la violencia política, la justicia y la memoria. 
 
En el tercer nivel de este cuadro están los rayos y destellos solares sobre los cuales va a 
ser pintada la virgen/vedette en una mandorla. Estos elementos iconográficos provienen 
de un modelo de imagen conocido como mulier amicta sole (mujer rodeada de sol), 
desarrollado en los Países Bajos y Alemania. Es un modelo que tiene su origen en la 
descripción que hace San Juan de la mujer celestial en el Apocalipsis: “una mujer, 
vestida de sol, con la luna bajo sus pies y una corona de doce estrellas sobre su cabeza” 
(Apocalipsis 12,1). Según declaración del propio artista su inspiración provino de un 
grabado que aparece en La guerra de las imágenes de Gruzinski. Este grabado 
representa a la Virgen y el Niño Dios, y se considera que es la primera referencia para la 
posterior imagen de la virgen de Guadalupe, ya que fue tomada de La doctrina cristiana 
en lengua mexicana de Fray Pedro de Gante, publicada en 1553 (Imagen 22). 
 
Como podemos observar esta virgen posee destellos solares rectos, con forma de 
espadas, y flamígeros, con forma serpeante.  Aunque el origen de esta iconografía es 
europeo los rayos flamígeros podrían insinuar, para la visión de un devoto americano, a 
serpientes y elementos iconográficos provenientes de América antigua. Esto le agrega 
una nueva capa de sentido al cuadro y en este pequeño detalle el artista estaría 
“mostrándonos” como funcionó el mestizaje durante el virreinato, donde la 
superposición de deidades y formas antiguas americanas con europeas e hispanas era 
algo que sucedía frecuentemente. Así como había “disyunción” e imágenes que 
provenían del pasado indígena que adquirían nuevos valores, también las imágenes 
provenientes del imperio se “resignificaban” y adquirían nuevos sentidos para las masas 
indígenas.  
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Imagen 22. Página de La doctrina cristiana en lengua mexicana de Fray Pedro de Gante con grabado de 
Virgen y Niño Dios. 1553. 
 
 
Es probable también que el sol y la luna de Guamán Poma de Ayala hayan sido pintados 
en esta etapa, así como la corona hispana sobre la cabeza de la virgen y la medialuna 
creciente, típica de la mulier amicta sole. Esto nos lleva al siguiente piso, el cuarto, 
donde ya tendríamos a la imagen sagrada/profana de la vedette chicha Iris Loza pintada 
en el azul propio de la imaginería khrishna (tonalidad usada antes por Márquez en el 
Mariátegui de La Carpeta Negra) que contrasta con los cabellos que fluctúan entre 
dorados, verdes y rojos, imagen absolutamente irreverente frente a la iconografía 
religiosa católica empezando porque esta virgen “nos da la espalda” y sobre todo nos 
muestra sus enormes glúteos que resaltan aún más por la postura en cuclillas. En 
principio intriga la posición que no es “natural”; pareciera ser una fotografía de esas que 
circulan en el mercado negro con vedettes desnudas en distintas “poses” que invitan a la 
excitación sexual. En realidad, según el testimonio del artista (Márquez, 2018, 
entrevista personal), la foto fue “encontrada” de casualidad en una hoja del periódico 
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chicha de la época, El Chino, envolviendo un alimento. La leyenda hablaba de la 
vedette Iris Loza y de su posición como la de una “mujer araña”. Lo interesante es la 
manera cómo Márquez aprovecha esta extraña postura para crear la ilusión de un ser 
que provoca y se ofrece sexualmente pero que a la vez está dispuesto a “echar vuelo”, 
detalle resaltado por la presencia de dos primorosas alitas lilas de ángel, cuya delicadeza 
y tamaño discreto contrasta con el exuberante cuerpo de la vedette, que estaría flotando 
en el aire si no fuera por el detalle de la medialuna sobre el cual la iconografía religiosa 
coloca a la Inmaculada Concepción. 
 
Hay quienes han señalado que hay que ver en esta virgen/vedette a la momia resucitada: 
“con las nalgas abiertas por el gesto fotográficamente detenido en que su figura se nos 
ofrece casi genuflexa. Como si en algún inevitable momento de su resurrección el 
ovillado ancestro asumiera, al erguirse, una pose obscena” (Buntinx, 2005a, s/n). 
Aunque esa posibilidad de lectura no está cerrada preferimos leer la imagen no 
solamente como el cadáver resucitado sino también como el Pachakuti mesiánico: la 
presencia viva capaz de volver a hacer erupcionar el pasado y dar la vida a los muertos, 
es decir capaz de reescribir la historia. 
 
Como mencionamos anteriormente hay aquí un “montaje” que nos recuerda 
explícitamente cómo funcionaban las alegorías barrocas donde muchas veces la imagen 
de una bella dama se confrontaba con la de un cadáver para hacernos conscientes de la 
fragilidad de la existencia. “Imagen histórica y pregnante, pues, ésta de la calavera, 
convertida ahora en emblema de todo el universo de precariedad en que se desarrolla lo 
humano” (De la Flor, 2010, p. 57). En la pintura barroca la calavera es la advertencia de 
la fugacidad de todo placer mundano y por lo tanto invocaba a la reflexión “moral” y a 
la búsqueda metafísica. Es por esto que preferimos ver en la calavera también el signo 
político que confronta al signo hedonista de la vedette. En la época del fujimorismo los 
diarios chicha abusaron de las imágenes de mujeres semidesnudas para provocar el 
sensualismo a la vez que el olvido en las masas. Al plantear un nuevo montaje entre 
ambas imágenes que aluden a pulsiones opuestas de vida y muerte, Márquez logra 
resignificar ambas; de esta manera en su composición el cuerpo del cadáver irrumpe y 
penetra en el cuerpo de la vedette. El elemento político inocula y contamina así al 
sensual transfigurándolo en un nuevo Pachakuti que nos ofrece el placer, pero también 
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la conciencia de que hay algo más allá de ese placer.  
 
Considerando nuevamente el nombre del cuadro: La Pachakuti (Like a Virgen), estamos 
ante una nueva polisemia y alegoría (está vez lingüística) que se convierte en un acertijo 
de significados muchos de ellos aparentemente contradictorios. Como se sabe, 
Pachakuti es el término quechua que alude a un “voltearse del mundo”, a una 
inversión/subversión del orden establecido, a un nuevo ciclo restaurador y justiciero 
donde las cosas vuelven a ser “como deberían ser”. Pero también este Pachakuti al 
tomar la forma de una mujer, de una vedette, de una bataclana, nos remite al término 
“pacharaca”, jerga con la cual se denomina a las mujeres de extracción popular cuyos 
gustos sexuales y estéticos son puestos en entredicho. Pacharaca pero también “Like a 
Virgen”. La imagen como aporía, como comentario contradictorio de un proceso social 
donde la cultura popular urbana, llamada por algunos como “chicha”, es acusada de 
caótica, desordenada, de mal gusto, “pacharaca”, aunque a la vez sea el anuncio de un 
nuevo mestizaje y una creatividad sin prejuicios.  
 
Esta virgen de lo popular emergente es el nuevo Pachakuti, que surge del pasado, pero 
que también dialoga con lo cosmopolita, con lo popular trasnacional: Like a virgin es el 
título de una de las más célebres canciones de la estrella pop Madonna, pero es además 
el signo de los nuevos tiempos donde las clases populares son las que se apropian con 
mayor velocidad y desparpajo de los códigos occidentales, para crear algo distinto y 
absolutamente inédito. La historia volverá a ser escrita por aquellos que necesariamente 
no son los que mejor saben escribir. “Gracias a los sin esperanza nos es dada la 
esperanza” diría Benjamin (1986, p. 88).     
 
En el quinto nivel encontramos imágenes que conviven paralelamente a la virgen, 
invadiéndola y comentándola. No estamos seguros, pero la aureola de rayos plateados y 
estrellas doradas sobre círculos rojos que rodean la cabeza de la virgen chicha parece 
haber sido construida en este momento. Entre otros elementos que encontramos, está la 
cabeza trofeo que la virgen sostiene en su mano derecha y la ramita de hojas de coca 
que sujeta en la izquierda, así como la rosa que adorna las imágenes de santas 
populares, específicamente, Sarita Colonia, que está entre los dos pies de la 
virgen/vedette.  
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El enigma de los significados vuelve a potenciarse, pero a la vez a aclararse. La 
referencia al Inkarri es ahora más evidente; la cabeza degollada alude a aquella del inka 
que dibuja Guamán Poma y cuyo cuerpo en algún momento volverá a reconfigurarse. 
La virgen/vedette la lleva como un trofeo entrelazando entre sus dedos los cabellos lo 
mismo que la rama de coca, también conocida como “la planta sagrada de los inkas”. 
De esta manera la virgen carga en una mano el pasado y en la otra el presente de la 
cultura andina. Habría que ver el paralelo entre la rosa de santa popular que se ubica a 
sus pies y la aureola de rayos y estrellas alrededor de su cabeza. Aquí podemos pensar 
en una topografía simbólica, entre el mundo de arriba y el mundo de abajo, entre lo 
sublime y delicado asociado con lo occidental y localizado en la parte superior y lo 
popular y “vulgar” que se ubica en la parte inferior.  
 
Aunque pudo haber sido pintado en el mismo momento hay un elemento clave que por 
su importancia simbólica resaltamos casi como si fuera un “nuevo piso”. La serpiente 
mítica, el Amaru brillante, fosforescente y “chicha”, pintado con un verde intenso y con 
destellos de amarillo flúor y líneas rojas en la parte baja del cuadro. En algunas 
imágenes virreinales, bajo la medialuna, a veces hay un demonio vencido por la virgen. 
El Amaru es un demonio, pero además es una serpiente bicéfala que, mediante 
filacterias típicas en la pintura virreinal, nos “habla” para anunciar la dualidad de la 
virgen/vedette; por un lado, alaba sus rasgos coloniales occidentales con un “Ave 
María” y, por el otro, devela su identidad indígena/mestiza con un “Pachacuti”. El 
Amaru, que en la cultura andina anunciaba los cataclismos y sucesos trastocadores del 
orden cósmico y político, es aquí el heraldo de la buena nueva mesiánica. Además, al 
estar en la parte inferior de la tela nos recuerda que el domina el “mundo de abajo”,  
Esta cualidad de la serpiente como expresión del Hurin Pacha la vincula al mundo de los 
antepasados, de los muertos, de la semilla, de los puquios. Asimismo, en ser imagen de la energía 
interior y animal dotado de una poderosa fuerza magnética por su muda de piel, símbolo de 
resurrección. (Tord, 2010, p. 75)  
 
Este Amaru chicha y posmoderno al ser bicéfalo alude además al ouroboros, la serpiente 
mitológica que ejemplifica el tiempo cíclico; bajo su cuerpo, hayamos un signo no 
articulado que es el símbolo universal del reciclaje, en clara alusión a un tiempo mítico 
y al eterno retorno; también encontramos una frase escrita, con la tipografía y hasta la 
ortografía de la época virreinal, “resureción de los muertos”, referencia al regreso 
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mesiánico de los que dejaron de vivir como uno de los temas centrales del cuadro. Pero 
este Amaru da paso a promesas profanas: al extremo derecho de la tela vemos un 
número telefónico: 0 808 60606, usado para llamadas eróticas que los prisioneros 
utilizaban como fantasía y fuga  
 
Así, signos mesiánicos y sensuales se entremezclan de forma bastante irreverente, el 
artista se burla de las ortodoxias políticas como de sus captores, incapaces de ver bajo el 
velo de las apariencias toda la información simbólica que este cuadro anunciaba, una 
subversión y un trastocamiento del orden bajo la aparente inocencia del cuerpo deseante 
y deseado de La Pachakuti, de la virgen/vedette, de la nueva cultura que emerge a pesar 
de la prisión, la muerte y la violencia.  
 
Hay que considerar otros dos elementos que parecen haber sido introducidos en este 
último piso: una escala de medición invertida, similar a la usada con la momia de 
Túcume, que en este caso mide a la virgen/vedette como si fuera un espejo de identidad 
barroca y resurrección. A su lado un enigmático rombo de seguridad pintado en amarillo 
con dos flechas que apuntan hacia arriba y hacia abajo en su interior y una enorme S en 
la sección inferior; respecto a esto el autor nos mencionó que la S alude al “sur” y que 
las momias en el Perú antiguo eran enterradas mirando hacia esa dirección. Esto enuncia 
una topografía política, donde el sur es también el Perú, Latinoamérica y todos los 
países al sur del mundo.                                                                                                                                                                                
 
Podemos considerar, de esta manera, que con La Pachakuti (Like a Virgen) se inicia una 
nueva etapa en el arte peruano que reflexiona sobre sus herencias virreinales y 
originarias, en un palimpsesto o yuxtaposición de imágenes que podemos denominar 
como neobarrocas. Las re-definiciones son violentas porque trastocan nuestra relación 
con el arte virreinal y resignifican nuestro pasado indígena a la vez que ponen en 
tensión los sentidos y las relaciones políticas entre ambos. Esto desata un nudo de 
multiplicidades fragmentadas y fracturadas porque también nuestra identidad cultural se 
encuentra en ese estado.  
 
Con La Pachakuti Márquez realiza una obra extrema que define una época que se abría 
y otra que se cerraba. Alegoría barroca y a la vez montaje vanguardista, esta pintura es 
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tan emblemática, por los signos que anuncia, como aquella serigrafía de Juan Javier 
Salazar Algo va a pasar que a comienzos de los 80s profetizó el comienzo de aquella 
hecatombe en la que se convirtió el conflicto armado interno. La Pachakuti anuncia el 
cierre de este ciclo de la guerra, aunque sus consecuencias (y sus heridas) sigan latentes 
(y sangrantes). Márquez contempla el enigma de la guerra interna desnudando su 
presencia oculta e incómoda, deposita sus esperanzas en una cultura popular emergente, 
chicha, pero también llena de ambigüedades y coaccionada por el poder.  
 
En medio de un mundo que se derrumba hay otro nuevo que se erige. La pulsión utópica 
-el inconsciente político lo llamaría Jameson (1989)- de esta pintura es poderoso; 
Márquez buscaba precisamente “la construcción de un imaginario poderoso y ya no 
imágenes de poder” (Márquez, 2005, s/n). De alguna manera, al concentrarse en las 
imágenes usadas por el poder Márquez propone transgredirlo, transgresión dada 
mediante las estrategias de la alegoría y el montaje, estrategias que unen el arte del 
barroco con el contemporáneo y que crea la vez una indisoluble propuesta estética y 
política. La imagen de la vedette chicha y de la virgen virreinal se resignifican porque 
aquí lo estético es también una pulsión erótica que no aminora si no enciende la pulsión 
política: el ansia de libertad es asimismo una pulsión sexual, una libido y un deseo 
poderoso, como todo lo nacido en el cuerpo. La mirada de la virgen y su actitud 
insolente de mostrar las nalgas y a la vez de tomar vuelo invita a algo más. En esta 
alegoría/montaje lo popular se vuelve político y el deseo apunta no solo a una nueva 
estética sino también a una nueva praxis. 
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4.2 Caja Negra 
 
Caja Negra (Imagen 23), realizada en colaboración con Ángel Valdez, es un trabajo 
mucho más radical y complejo que La Pachakuti tanto en su composición artística como 
en su contenido iconográfico e ideológico. Su planeamiento como su manufactura fue 
un proceso colectivo, nacido en medio de discusiones, acuerdos y desacuerdos, con una 
lectura más desconcertante, plural y enrevesada. Los signos que crean una trama 
laberíntica y alegórica neobarroca son incrementados y entrecruzados hasta la 
exacerbación.  
 
El primer encuentro entre Ángel Valdez y Alfredo Márquez se dio alrededor de 1993, 
cuando establecieron una relación laboral en asuntos de diseño y publicidad. En aquel 
momento ambos artistas todavía no trabajaban con imágenes religiosas. Cuando Alfredo 
Márquez sale indultado de la cárcel, Ángel Valdez ya había comenzado a incursionar en 
el tema religioso y barroco y una obra como La Pachakuti le interesó mucho. El cuadro 
había sido adquirido por Gustavo Buntinx, quien actuó como mediador en la curadoría 
del abortado experimento artístico llamado El último brunch. Aparte de Buscando un 
Inca de Flores Galindo, Márquez estaba muy influenciado conceptualmente por otros 
dos libros que había devorado apenas salió en libertad: Ángeles apócrifos en la América 
Virreinal de Ramón Mujica y La guerra de las imágenes de Serge Gruzinski.  
 
Esos tres libros fueron el marco conceptual compartido con el que ambos artistas, desde 
el año 2000, reflexionaron respecto a las imágenes que podrían componer un proyecto 
conjunto que partiera del barroco andino para hablar de lo contemporáneo. La 
oportunidad para realizarlo se dio gracias a la invitación que Élida Román hizo a Ángel 
Valdez para participar en la Bienal de Cuenca. Valdez le propone a Márquez producir 
juntos y enviar el proyecto sobre la imagen barroca, que ya habían pensado, para esa 
bienal. 
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Imagen 23. Caja Negra. Alfredo Márquez y Ángel Valdez. Proyecto A Imagen & Semejanza 
(Colaboradores: Marcel Velaochaga, Carlos Lamas y Alex Ángeles). Pintura y serigrafía sobre lienzo. 240 
x 240 cm. 2001. Archivo Alfredo Márquez. 
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Así comenzó el proyecto A Imagen & Semejanza (AI&S), siendo Caja Negra el primer 
producto artístico de una serie. El cuadro en mención se empezó a discutir a fines de 
2000 y se realizó entre abril y setiembre de 2001. En principio había dos ideas fuerza 
que trabajaron los artistas, por un lado, Valdez estaba interesado en el concepto de la 
Trinidad cristiana, sobre todo en las representaciones de los “trillizos crísticos” 
imperiales durante el virreinato; por otro lado, Márquez estaba más atraído por la 
angelología, en especial la figura de los ángeles apócrifos y sus hibridaciones con lo 
andino durante el mismo período. Sobre la base de estas ideas, ambos iniciaron el 
proceso de producción artística que reflexionaba sobre la violencia ya no sólo a nivel 
peruano sino también global.  
 
La idea de pensar las imágenes para una lectura que pueda ir más allá de la historia local 
la encontramos desde la “dedicatoria” del cuadro, en el apartado de las leyendas, que 
dice: “In memoriam Carlo Giulani. Carabinieri. CC AE217. Génova. 20-07-2001”. 
Carlo Giuliani era un manifestante antiglobal que, durante los disturbios ocurridos el 20 
de julio de 2001 en la contracumbre del G8 realizada en Génova, fue asesinado por la 
policía italiana (el crimen fue cometido por un caribinieri que disparó desde la patrulla 
con placa CC AE217). Lo que volvió global este acontecimiento es que en el mismo 
momento del asesinato de Giulani, el hecho era fotografiado, grabado y retransmitido 
por cámaras televisivas; “la materialización del tiempo real por parte de las nuevas 
tecnologías es, quiérase o no, la materialización de un tiempo sin relación con el tiempo 
histórico, es decir, un tiempo mundial” (Virilio, 1997, p. 15). Nos encontramos, de esta 
manera, ante una nueva temporalidad histórica universalizada por la imagen a través de 
los medios de comunicación, creando una política de la mirada global donde la 
violencia carece de fronteras. Esta nueva forma global de mirar la política y la violencia 
se percibe en otro elemento (Imagen 24) ubicado en la parte superior derecha del 
cuadro, el cual alude al 11 de setiembre de 2001 y al atentando contra las Torres 
Gemelas en Nueva York. Ahí, al centro del código de barras semejante a un edificio 
cuya base se lee World Trade Center, hay un óvalo iluminado donde se ve la figura de 
un hombre en caída libre. Esta escena dramática fue espectacularizada, viralizada y 
universalizada por los medios de comunicación en el mismo momento que sucedía. Es 
así como la inmediatez mediática crea una nueva ubicuidad donde “la voracidad 
retiniana es insaciable y sus límites de tolerancia y receptividad son constantemente 
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violentados debido a la avidez por estar al mismo tiempo en todas partes” (Valdez, 
2004, p. 6).  De esta manera estos dos sucesos de violencia e imágenes globales, que 
suceden durante la realización de la obra e impactan fuertemente a los artistas, son 
insertados para ampliar la lectura de sus signos que anuncian el paisaje apocalíptico y de 
catástrofe, no solo de la historia peruana sino también de la historia universal. 
Imagen 24. Detalle de Caja Negra que alude al momento, durante al atentado al World Trade Center, en el 
cual una persona se arroja al vacío. 
 
Caja Negra posee una trama geométrica que podemos dividir en tres rectángulos 
verticales y tres horizontales. En la composición predomina el área central horizontal en 
el que destacan tres figuras masculinas vestidas con túnica blanca, capa amarilla con 
decoraciones doradas y funda roja, la capa está sujeta mediante un broche verde con 
borde dorado. Sobre la túnica vemos además una estola roja con figuras geométricas 
rosas con bordes amarillos. Los tres personajes se encuentran enmascarados, el de la 
izquierda con una pañoleta mitad roja y mitad blanca con manchas negras en la parte 
central, el del centro lleva un pasamontañas que deja descubiertos los ojos y la boca y el 
de la derecha también lleva otro pasamontañas pero que solo deja descubierto los ojos. 
Alrededor de la cabeza de los personajes se genera un halo con destellos de resplandor y 
alrededor de todo su cuerpo, hasta el final de la capa, una delgada línea blanca. Los tres 
personajes llevan sombreros amarillos con diseños dorados; el de la izquierda y la 
derecha con diseño en forma rectangular terminado en un medio óvalo con una cruz en 
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la cima y el del centro también en forma rectangular con terminación ovoide pero 
rodeado de pequeños rayos dorados y negros. De los tres personajes a la altura de la 
boca brota una filacteria en la cual podemos leer de izquierda a derecha: Sinchi Churi, 
Sinchi Yaya y Sinchi Espíritu. Los tres personajes tienen el brazo derecho semi alzado 
con las manos levantadas mostrando la palma y los dedos meñique y anular doblados. 
El personaje de la derecha sostiene un perro muerto colgado de una cuerda anudada 
entre sus dedos, el del centro una fotografía en blanco y negro donde se ve el rostro de 
una mujer con los ojos cerrados, y al de la izquierda le brotan, de un pequeño orificio en 
la palma de la mano, siete rayos dorados delineados en rojo con una punta espiralada 
terminada en flecha de color plomo. En la parte inferior de esta área central observamos 
distintos elementos: en el extremo derecho vemos un grupo de campesinos y sobre ellos 
un paisaje con andenes, a la izquierda un paisaje amazónico, de ahí un paisaje con pino 
y en el extremo izquierdo inferior otro paisaje con una palmera en cuya copa 
observamos un niño de perfil. También en esta zona observamos, superpuesta al 
personaje de la izquierda y solamente delineada con líneas plomas, una figura 
rectangular cuboide, conformada a su vez por diversas formas geométricas de distintos 
tamaños, de este cubo salen líneas rectas que terminan en círculos con números. Esta 
misma figura la vemos mucho más grande, superpuesta y ocupando casi toda la parte 
derecha central del cuadro, pero delineada en amarillo. Además, podemos observar una 
figura que atraviesa los tres personajes de manera horizontal, es una estructura hecha de 
líneas oblicuas y verticales entrecruzadas (que representa una torre de alta tensión 
derribada), que surge del extremo derecho central del cuadro y termina hundiéndose en 
un mar azul celeste tras la espalda del personaje de la izquierda. En la parte superior de 
esta área central también podemos observar otros elementos, a la izquierda encontramos 
el extremo de una isla con un edificio en llamas del cual brota una humareda. Sobre este 
edificio en letras rosa podemos leer: BABILONIA; a la derecha observamos una 
embarcación tipo carabela y a más a la derecha otra embarcación más simple 
rectangular con siete personajes desnudos. En el extremo derecho observamos una 
pequeña ciudad con muralla y casas con techos rojos y arriba un cerro donde se puede 
leer escrito en letras rosas: JERUSALEN. 
 
Sobre la cabeza de la figura masculina central encontramos una figura trapezoidal 
solamente delineada en azul atravesada por líneas curvas horizontales, con caracteres y 
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números y que en su parte central tiene un triángulo isósceles que culmina una estrella 
de muchas puntas en cuyo interior podemos leer la palabra “dios”. Esta figura nos lleva 
hacia la franja superior del cuadro donde destaca una gran filacteria ondulante a modo 
de banda con franja superior roja e inferior blanca y central amarilla con figuras 
pintadas en rojo, podemos leer en la parte central superior “Internet Explorer”. Esta 
banda esta superpuesta a cuadrículas con caracteres pintados en blanco, las cuadrículas 
están organizadas en tres bandas horizontales y dieciséis verticales, sobre esta banda 
también observamos, en los extremos izquierdo y derecho, un sol y una luna con rostros 
antropomorfizados. Debajo de la luna podemos observar un rectángulo blanco gris claro 
con diez líneas verticales plomas en medio de ellas se encuentra un círculo blanco 
donde vemos una silueta de figura humana que cae, en la parte inferior podemos leer: 
World Trade Center. Los rayos del personaje de la izquierda nos llevan a observar el 
área horizontal inferior del cuadro, estos apuntan a siete seres alados, el del medio es 
una figura masculina indígena, en tonos ocres y negros, que se encuentra sentado sobre 
el suelo con las piernas sujetas por los brazos entrecruzados, bajo él está escrita la 
leyenda: Huamán Miguel. Los otros seis personajes alados, ribeteados con una línea 
ocre, son de una mujer semidesnuda, que sostiene en un brazo un arcabuz, el personaje 
está girando de espaldas en tres cuartos mirando al espectador, al costado inferior de 
cada uno se puede leer las leyendas: J. Lo Rafael, J. Lo Uriel, J. Lo Gabriel, J. Lo 
Sealthiel, J. Lo Jehudiel y J. Lo Barachiel. Los pies de los personajes se superponen a 
una franja inferior horizontal con dieciséis cuadrículas con fotografías de rostros 
frontales en tonos negros y sepias. Encima de esta franja encontramos tres bandas 
horizontales, en tonos plomos y palo rosas, cada una con dieciséis cuadrículas con la 
imagen geometrizada de un personaje antropomorfo alado de perfil. En el lado derecho 
de esta área encontramos, superpuesto a una de las mujeres semidesnudas, un rectángulo 
circular de color crema con banda envolvente color melón y ribeteado nuevamente con 
crema. Al lado derecho superponiéndose al rectángulo vemos un arbusto color verde y 
en la parte superior encontramos tres espondylus delineados en rosa, en el del medio se 
haya superpuesto el esqueleto de un batracio. Dentro del rectángulo podemos leer ocho 
letras con leyendas que dicen: A. CRÁNEO DEFORMADO, B. EL FRONTÓN, C. 
HUAYCHAO, D. CAJA NEGRA, E. TORRE DERRIBADA, F. ILLAPA, G. COCA, E. 
PERRO AHORCADO. Cada una de estas letras tiene además una ubicación en distintas 
zonas de la pintura con su respectiva representación gráfica aludida en la leyenda. 
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Como se ha mencionado en Caja Negra la trama geométrica hace primar el área central 
horizontal del cuadro, si solo tomamos los tres personajes centrales de esta área 
podemos trazar una cuadrícula que se encuentra exactamente enmarcada en el centro de 
la pintura que, en su totalidad, es un cuadrado de 240 x 240 cm. Esta cuadrícula 
conformada por los tres personajes forma en su interior tres bloques rectangulares 
verticales, pero esta rígida composición cuadrangular con rectángulos verticales está 
atravesada por líneas oblicuas horizontales como las que provienen de los rayos que 
salen del personaje izquierdo y que descienden de izquierda a derecha, así como las que 
provienen de la torre derribada que a espaldas de los personajes desciende de derecha a 
izquierda. Cromáticamente estos tres personajes resaltan en su cuadrícula por el 
predominio de los colores claros y cálidos, como el rojo y el amarillo, es por eso que 
otros elementos que se les superponen como el cubo en la parte inferior y el trapecio en 
la parte superior casi no alteran nuestra visión de las figuras centrales. Esto mismo no lo 
podemos decir del cubo rectangular amarillo que se ubica ocupando casi toda la zona 
central derecha del cuadro y que invade la zona superior no solo porque está 
superpuesto y por las dimensiones sino sobre todo por la tonalidad amarilla clara. 
Aunque la trama geométrica nos permite dividir el cuadro en tres rectángulos 
horizontales y tres verticales, las cualidades tonales nos permiten también hacer otra 
división vertical en sólo dos zonas que se dividirían a partir de la línea punteada de 
color blanco que separa el área del personaje de la izquierda con la del personaje del 
medio, esta línea divide tonalmente el cuadro en un tono más claro y en otro más 
oscuro. La zona horizontal inferior con sus tonalidades bajas en sepia, verde olivo y 
palo rosa, sirven como base de este cuadro y contrasta con el área central horizontal 
donde predominan los rojos y amarillos de los personajes, con los fríos de la vegetación 
y del mar. La parte horizontal superior también contrasta con la central porque la 
tonalidad azul está casi oscurecida por las sombras producidas por la humareda que 
proviene del edificio en llamas de la zona superior izquierda.  Todo esto hace que 
destaque, a pesar de la profusión de elementos que se superponen y que invaden 
constantemente una y otra área, la zona central del cuadro.  
 
Conscientes de la complejidad de su estructura compositiva los artistas decidieron 
poner, en el lado inferior derecho, un cuadro de leyendas con elementos numerados 
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para, de alguna manera, guiar la lectura. Mujica señala este recurso como uno muy 
típico en la pintura alegórica virreinal.  
Para ello se han valido de la misma técnica empleada por los jesuitas en la iglesia cuzqueña de 
Andahuaylillas. Para los Ejercicios Espirituales de San Ignacio de Loyola, estos últimos 
traducían sus meditaciones en composiciones pictóricas o alegóricas y distribuían las letras en 
diversos lugares de la composición que remitían a leyendas en la base del cuadro, a fin de que el 
ejercitante pudiera utilizarlas como guías mnemotécnicas visuales (Mujica, 2003, p. 58)  
 
Si nos fijamos en la leyenda con el número 1, ahí se lee: “Cráneo deformado”, vemos 
que este se ubica al centro de la composición. Nuestro análisis comenzará por este 
elemento y por toda la zona central del cuadro, compuesta por los tres cristos 
enmascarados, que sin duda es la de mayor importancia significativa por la cantidad de 
símbolos acumulados. Cada uno de los Cristos posee una filacteria que indica su 
identidad: así tenemos el Sinchi Churi (Guerrero Hijo), el Sinchi Yara (Guerrero Padre) 
y el Sinchi Espíritu (Guerrero Espíritu). Estamos ante una representación peculiar de la 
consabida trinidad de Padre, Hijo y Espíritu Santo. Estos tres personajes están tomados 
de un cuadro virreinal del siglo XVIII (Imagen 25), específicamente una trinidad 
antropomorfa entronizada localizada en el Museo de Arte de Lima (MALI). 
Imagen 25. Trinidad antropomorfa entronizada. Óleo sobre lienzo. 151 x 124 cm. 1720-1740. Archivo 
Mali. 
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Recordemos que, en aquellos años del dominio imperial español, a diferencia de lo que 
recomendaba el Concilio de Trento, se pintaron representaciones de la Trinidad en la 
figura de un Cristo triplicado, aunque cada uno con un valor simbólico distinto. Como 
bien ha señalado el maestro Stastny “la iconografía religiosa del continente americano, a 
diferencia de lo que se ha pensado hasta la fecha, no seguía paso a paso las indicaciones 
contrarreformistas europeas” (Stastny, 2013, p. 98). 
 
Comencemos entonces por la figura central, Sinchi Padre, quien lleva un pasamontaña 
negro con aberturas para los ojos y la boca. Como muestra de su poder este Sinchi tiene 
sobre su cabeza el tocado de oro del Señor de Sicán. En su mano derecha sostiene la 
fotografía de Edith Lagos (joven senderista asesinada en 1983 y cuyo entierro fue 
multitudinario en Ayacucho) y en la izquierda, ubicada en el centro geométrico del 
cuadro, sostiene un cráneo deformado, que podría leerse como símbolo de la ideología 
reprimida. Algunos de estos elementos denotan que esta figura representa a un militar y 
por tanto a la violencia estatal. Es interesante que los artistas optaron por darle el lugar 
central e indicarnos, mediante la leyenda, que deberíamos empezar la lectura de la obra 
por el cráneo Paracas constreñido por las tablillas deformantes. Tablillas que representar 
la ley, los dogmas y el esquematismo mental e ideológico bajo los cuales el agente 
responsable de la violencia de estado debía estar sometido (y por ende el aparato 
ideológico al que todos los ciudadanos, que pertenecemos al mismo estado-nación, 
debemos estar sometidos). Además, la presencia de la calavera es un memento mori, un 
vanitas, algo que fue muy usado en la pintura renacentista y barroca. En el caso de La 
Pachakuti era la momia de Túcume, aquí está presente en el cráneo Paracas deformado, 
anacronismo que remite a un elemento del antiguo Perú como origen de nuestra lectura 
de la violencia en la historia peruana. 
 
Al lado derecho del cuadro se ubica Sinchi Espíritu, en el cual existen símbolos que 
ayudan a reconocerlo como un militante de Sendero Luminoso. La letra H indica que lo 
que sostiene el Sinchi en su mano derecha es un perro ahorcado, detalle que alude a 
inicios de la década de 1980 cuando numerosos perros fueron colgados en los postes de 
la ciudad de Lima; los senderistas usaron esta primera acción de terror para anunciar al 
pueblo su desprecio por el presidente chino de aquel entonces, Deng Xiaoping, a quien 
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consideraban un traidor de la revolución de Mao Tse Tung. A diferencia del Sinchi 
Padre este y el otro Sinchi lucen una tiara papal similar a la del cuadro del MALI pero 
con una pequeña diferencia: Las letras mayúsculas de la parte superior son 
combinaciones del código genético del ADN. Esto podría interpretarse como un control 
político sobre la vida, o aquello que Foucault llamaba “biopolítica” (1978). Al decidir 
sobre la vida y la muerte de otros ciudadanos, Sinchi Churi y Sinchi Espíritu se vuelven 
dueños y soberanos de los demás de acuerdo a su ideología y objetivos políticos. Para 
Ángel Valdez esta mención al código genético tiene una referencia directa a la forma 
compositiva barroca debido a “la doble progresión elíptica helicoidal emblemática tanto 
del barroco como de la codificación genética” (Valdez, 2004, p. 5). Esto se ve 
claramente, sobre todo, en la escultura barroca donde la construcción helicoidal es 
característica; además es factible de observar en el código genético que posee forma 
espiralada ascendente, por lo cual podemos realizar un paralelo “formal” entre la forma 
de construir una obra barroca y la de la vida misma que se hace a partir de este código. 
 
Pero continuemos con los elementos que rodean a Sinchi Espíritu: en la derecha inferior 
de este un grupo de ronderos de Huaychao, identificados gracias a la letra C de la 
leyenda. El dibujo está inspirado en una fotografía tomada por Oscar Medrano para la 
revista Caretas en 1983, difundida un par de semanas antes de la matanza de 
Uchuraccay. Esta foto y el reportaje de Caretas hecho por un joven Gustavo Gorriti, 
motivaron a un grupo de periodistas para ir a investigar los sucesos habidos en ese 
pueblo en las alturas de Ayacucho donde los campesinos habían, supuestamente, 
asesinado a un grupo de senderistas. La mayoría de estos periodistas sospechaban que 
dichos campesinos habían sido azuzados por militares infiltrados para perpetrar aquella 
matanza. El resultado es conocido: los periodistas se reunieron en Ayacucho y 
emprendieron viaje hacia Huaychao, primero en coche y luego a pie. Nunca llegaron a 
su destino, ya que fueron interceptados y asesinados aparentemente por los pobladores 
de Uchuccaray, un crimen que nunca quedó claro con respecto a la intervención militar. 
Por todo esto Huaychao/Uchuraccay es un pivote y elemento clave para entender la 
política de la guerra interna y el papel de la prensa que, después de esta masacre, tuvo 
que alejarse de las zonas de emergencia. Arriba de esta imagen se encuentran los 
andenes incas de Moray, en el departamento del Cuzco, símbolo del conocimiento 
ancestral que aún sobrevive. Es interesante notar el contraste que hacen los artistas y la 
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fricción de significados entre los campesinos de Huaychao que habían asumido el 
discurso de la barbarie paramilitar y el pasado inca idealizado a través de los andenes, 
universo idílico quebrado en la parte superior por una torre eléctrica de alta tensión 
derrumbada con dinamita a raíz de un atentado terrorista, acción repetida y constante de 
la violencia senderista. Detrás de la base de la torre que debería estar encima de esos 
andenes y montañas se distingue el mar (hecho imposible geográficamente). Al subir la 
mirada, el espacio nuevamente es quebrado por otro detalle, la ciudad de Jerusalén, la 
tierra prometida, cuyo nombre está pintado sobre unos cerros áridos que corresponden a 
los de Lucanamarca en Ayacucho, donde se dio una de las más sangrientas masacres 
senderistas. Las letras caen en surcos de lluvia rojos. ¿Esta Jerusalén en letras de sangre 
alude al programa senderista o al programa del Estado? Quizás a ambos, ambigüedad 
que potencia las posibles lecturas. Una humareda surge a espaldas de Sinchi Espíritu; de 
ella sale una pequeña balsa con nativos quienes navegan hacia la izquierda para escapar 
de esta “Jerusalén”, la embarcación se va a encontrar a manera de espejo (otro recurso 
típico del barroco) con otra en el lado opuesto del cuadro; esta vez se trata de una 
carabela, que navega hacia la derecha dirigiéndose a Jerusalén en su huida de Babilonia 
localizada en el extremo izquierdo. ¿Significa esto que los que huyen de la barbarie se 
encontrarán con los que huyen de la civilización? ¿Occidente se encontrará en algún 
momento con los pueblos originarios, estos lo alcanzarán, será nuevamente traumático 
ese encuentro? Son algunas de las preguntas que nos permite hacer estos dos sencillos 
elementos espejados en una estrategia neobarroca. 
 
En este cuadro hay elementos que se superponen y otros que se ocultan, es la 
“sedimentación sublimada” de la que habla Márquez. El elemento que se superpone a 
Sinchi Espíritu y que inunda casi todo el espacio derecho es la enorme caja negra 
(incompleta) en líneas amarillas, imagen que contamina la obra. igualmente en el lado 
izquierdo podemos ver otra caja negra, esta vez completa pero mucho más pequeña y de 
líneas plomas. Sabemos, por el testimonio del artista, que las serigrafías de las cajas 
negras fueron los últimos elementos que se agregaron en el cuadro. Márquez buscaba 
incluir algún mecanismo similar a las “máquinas” de Francis Picabia, un homenaje al 
dadaísmo, pero que se volvió una búsqueda infructuosa. De pronto, de manera casi 
azarosa, encontró en una revista Caretas la foto de un accidente de aviación ocurrido en 
aquellos días. Entre las fotos de la desgracia había una ilustración que representaba la 
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caja negra de la aeronave, la que Márquez fotocopia, amplía y quema en dos mallas 
serigráficas. Al ser el último elemento agregado la caja negra se convirtió en el concepto 
y nombre perfecto para el cuadro que ambos artistas trabajaban durante meses. Como es 
sabido, la caja negra es el único objeto que permite entender qué sucedió en un vuelo, 
durante los últimos veinte minutos, si es que ocurre una catástrofe, en este caso la 
alusión es a la catástrofe de la historia del Perú de los últimos años, un paisaje tan 
apocalíptico como globalizado. 
 
Otro elemento que se muestra y se oculta a la vez, además de atravesar y servir de 
puente entre los tres personajes, es la torre de alta tensión derribada. Lo interesante en 
este lienzo es la manera como se oculta y se va “fuera del cuadro” hacia el lado 
izquierdo (al igual que la caja negra amarilla) mediante un recurso o estrategia 
neobarroca; recuérdese que en los óleos barrocos muchas veces lo que no se muestra o 
se encuentra “fuera del cuadro” tiene una importancia clave.Existen, además, un par de 
elementos que se superponen entre Sinchi Espíritu y Sinchi Yaya, uno es, en la parte 
inferior, un paisaje amazónico; el otro, en la parte superior, un grabado de Roberto 
Fludd (Imagen 26) que hace referencia a la relación entre el microcosmos y el 
macrocosmos al mostrar la jerarquía angélica tomada de los tratados de Dionisio 
Aeropagita. 
Imagen 26. Sistema de correspondencias entre el macrocosmos y microcosmos de Roberto Fludd. En: 
Mujica, 1996, p. 157 
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El paisaje amazónico funciona como espacio paradisíaco y utópico, recordemos que está 
al lado derecho del nativo, también de la amazonía, que encarna al arcángel Miguel. Al 
contraponerse a la jerarquía angélica los artistas han querido sugerir que la amazonía es 
el “paraíso terrenal”, la utopía de la naturaleza pero también de posibles revueltas 
políticas.  
 
La franja divisora de líneas punteadas a la izquierda del cuadro sugiere que en este lado 
“restaurado” se ubica Sinchi Hijo, cuya filiación política se identifica gracias a la 
pañoleta que era la usada, en acciones bélicas, por los militantes del MRTA 
(Movimiento Revolucionario Tupac Amaru). Del estigma de su mano derecha brotan 
siete rayos en dirección a los siete ángeles de la parte inferior. Estos son los Illapa, los 
rayos que empoderan y a la vez controlan a los arcabuceros. Nuevamente, en un giro 
alegórico y “anacrónico”, Márquez subvierte y crea tensión dialéctica con su fuente 
iconográfica. En este caso los rayos han sido tomados de Santo Tomás de Aquino, 
protector de la Universidad del Cusco, venciendo al demonio (Imagen 27), tela del siglo 
XVII localizada en el MALI. En el original los siete rayos salen de la pluma de Santo 
Tomás; representan, además de la luz del conocimiento y las ideas, las siete virtudes que 
derrotan a los siete pecados capitales encarnados en el demonio. La alegoría cobra 
ambigüedad ya que en el caso de Caja Negra los rayos simbolizan las ideas, o mejor 
dicho “la ideología”, pero en este caso no “vencen” a los siete pecados capitales sino 
“vivifican” a los siete ángeles apócrifos. ¿Por qué el Sinchi Hijo posee los rayos de luz 
del conocimiento y la virtud? ¿Por qué se encuentra en el lado de la restauración? Una 
lectura iconográfica estricta haría suponer que en realidad los artistas quieren proponer 
al Sinchi Hijo como el que dirigía la guerra, pero esto choca precisamente con la 
realidad histórica porque en la época que se hizo el cuadro tanto el MRTA como 
Sendero Luminoso habían sido derrotados militarmente. Por otra parte, el MRTA nunca 
tuvo la cantidad de militantes ni la influencia ideológica de Sendero Luminoso, razón 
por la cual de los tres Sinchis debería ser el más “débil”, ya sea como fuerza ideológica 
o militar, por lo cual consterna ver que en en esta obra tiene un rol como fuerza 
“mayor”. Es probable que esta opción se ha hecho para trastocar cualquier lectura 
iconográfica/ideológica exacta que se pretenda del cuadro; en este jeroglífico de la 
violencia lo que más quieren los artistas no es anunciar un programa secreto sino jugar 
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con las expectativas de lectura del observador y confundirlo en vez de esclarecer 
cualquier tipo de respuesta histórica o toma de partido.  
Imagen 27. Santo Tomás de Aquino, Protector de la universidad del Cusco, venciendo al demonio. Óleo 
sobre lienzo. 161 x 117 cm. 1690-1695. Archivo MALI. 
 
A la izquierda superior de Sinchi Churi hay un paisaje terrible: Una negra humareda que 
brota producto del incendio de un edificio destruido, Babilonia en llamas porque, como 
decía Benjamin, “todo documento de cultura es un documento de barbarie” (1989, p. 
182). En este caso Babilonia es el pabellón azul de El Frontón, aquella cárcel destinada 
a presos políticos que fue bombardeada y destruida por el ataque de las fuerzas armadas. 
Esta masacre, la mayor habida en una cárcel en la historia de latinoamérica, sucedió 
entre el 18 y 19 de junio del 1986 durante el primer gobierno de Alan García, suceso por 
el cual el expresidente tenía deudas con la justicia. Debajo de esta Babilonia vemos un 
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paisaje idílico, una palmera y un campo verde y limpio anuncia un posible nuevo 
mundo; desde lo alto de la palmera un ángel caído y, por lo tanto, sin alas observa algo 
escondido detrás del Sinchi Hijo. Este ángel y el árbol fueron tomados de un cuadro del 
taller de Rubens que se encuentra en Lima La entrada de Jesús en Jerusalén. Como 
bien sostiene Ramón Mújica los ángeles caídos fueron convertidos por el mundo andino 
en wamanis, es decir en espíritus de huacas y cerros (Mujica, 1992, p. 184). ¿Estará 
contemplando este ángel caído, este wamani la nueva huaca redentora? Vale señalar que 
en Caja Negra el ángel y la palmera se encuentran compositivamente espejeados frente 
a la pintura original que se encuentra en la Tercer Orden Franciscana seglar. Hay que 
preguntarse de que fuente original se toma la idea de un ángel encaramado en una 
palmera, en realidad, si vemos representaciones más antiguas de la entrada de Jesús a 
Jerusalén, como las de Giotto o Lorenzetti, lo que vemos son niños encaramados en las 
palmeras. En el caso de la apropiación de Valdez y Márquez del cuadro de Rubens lo 
que interesa es la alusión al wamani originario y hacia dónde y qué está mirando. Como 
siempre es lo que el cuadro oculta aquello que más nos intriga, porque es en ese vacío 
donde el espectador tiene que “completar” la pintura. 
 
En la zona horizontal inferior del cuadro, base y uku pacha de este espacio pictórico, 
están las fotografías serigrafiadas de diversos personajes de la historia reciente del Perú: 
policías, torturadores, paramilitares, senderistas y campesinos; Ramón Mujica considera 
que esto sería el equivalente a los espectadores individualizados colocados en primer 
plano inferior de las pinturas virreinales del Corpus Christi (Mujica, 2003, p. 59). Esta 
fila de “fotos de identidad” o de “cabezas trofeo” sostienen el andamio de un paisaje, de 
una escenografía donde se va representa el drama neobarroco del Perú contemporáneo. 
Estamos ante otra estrategia neobarroca, ya que la pintura barroca planteaba escenificar 
simbólicamente “el gran teatro del mundo”; sobre ese “escenario pintado” se 
desarrollaban las alegorías y desplegaban los símbolos que el espectador debía admirar, 
contemplar y meditar. Encima de las cabezas trofeo hay tres filas de cuadrículas, cada 
una con la imagen del personaje alado de la Portada del Sol. Sobre lo descrito, como 
nuevos arcángeles del mundo globalizado, se encuentran las imágenes de la diva 
mestiza mediática Jeniffer López quien con arcabuz mira al espectador (telespectador 
podríamos decir, pues la imagen serigrafiada se fotografió de una pantalla televisiva). 
Seis Jennifer López encarnan a un determinado arcángel, en medio de ellos reposa un 
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séptimo: San Miguel, príncipe de los arcángeles y la milicia celestial, cuya imagen se 
tomó del grabado de un indígena amazónico del siglo XIX; se trata de un chamán alado 
de la etnia Wayana (Brasil), la imagen original es de un grabado del viajero francés 
Julio Crevaux citado por Ramón Mujica en su libro Las plumas del sol y los ángeles de 
la conquista (Mújica, 1993, p. 64). En este mismo nivel se encuentra la cartela con las 
leyendas que está adornada por dos spondylus (signo del intercambio económico de la 
era precapitalista) y el esqueleto de una rana (pago y ofrenda a los muertos, a los caídos 
de la violencia en este caso). 
 
La zona horizontal superior, el cielo, el hanaq pacha del cuadro, los artistas la han 
saturado con caracteres de computadora que son en realidad un virus informático, a lo 
que se suman la barra del explorador de internet, la luna y el sol de Guamán Poma, y los 
ya mencionados jerarquía angélica y código de barras que representa a las torres 
gemelas. Mientras la zona horizontal inferior sugiere un escenario teatral, la superior 
insinúa una pantalla de computador. Al estar contaminada por un virus, esta pantalla, 
esta visión electrónica y pictórica, se encuentra totalmente averiada. De esta manera, 
todo lo visto en Caja Negra se pone en duda, su lectura se vuelve improbable, errada. 
Aunque los signos que encontramos en ella nos han develado los elementos del 
desastre, pero no sus motivos. En esta obra la interpretación queda siempre abierta 
debido a que cada elemento aporta, como en la alegoría barroca, una capa más de 
sentidos, siempre desbordándose de cualquier lectura disciplinaria. 
 
Caja Negra tuvo buena aceptación en la Bienal de Cuenca de 2001 donde obtuvo una 
mención honrosa. Al regresar, la obra fue comprada por Gustavo Buntinx para la 
colección de Micromuseo. Como director del Museo de Arte de la Universidad de San 
Marcos, Buntinx aprovecha la oportunidad para exhibirla, el mismo 2001, en dicho 
espacio. La obra ocasionó un revuelo crítico, ya que nos encontramos ante una pieza 
artística muy compleja que se presenta como un “aparato alegórico” y conceptual pero 
usando la pintura y la serigrafía. La influencia de este cuadro ha sido mayor que La 
Pachakuti, debido a que Márquez y Valdez trabajaron con varios colaboradores (entre 
los cuales estaban Alex Ángeles, Marcel Velaochaga y Carlos Lamas) quienes se 
empaparon de la iconografía e imágenes virreinales y barrocas para después ser 
partícipes con sus propias obras en el proyecto A Imagen & Semejanza. 
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4.3 Inkarri/Vestigio Barroco 
 
Después de lograda su libertad y durante los años previos y posteriores a Caja Negra, 
Alfredo Márquez multiplicó sus intereses estéticos, realizó la instalación Perú Rescue 
Room (1999) y el proyecto multimedia Ecce Homo (2000), donde el artista reflexiona, a 
partir de las ideas de Giorgio Agamben, acerca de las condiciones en las cárceles en el 
Perú; también volvió a reunirse colectivamente para algunas intervenciones urbanas 
como Lima I(NN)Memorian (2001-2002). El año 2002 produce la carpeta de serigrafía 
Armando, que toca el tema de los estudiantes de La Cantuta asesinados en 1992, a ello 
se suma su proyecto de intervención urbana Katatay (2002-2003) donde coloca, en las 
cajas de luz de algunos paraderos de la ciudad, imágenes que aluden a los desaparecidos 
del conflicto armado. Mientras tanto Ángel Valdez de manera independiente convoca a 
otros artistas para el proyecto A Imagen & Semejanza. Márquez parecía haberse 
desligado de cualquier reinterpretación del barroco colonial hasta que en 2005 vuelve a 
producir obra para la muestra colectiva Inkarri/Vestigio Barroco organizada y curada 
por él en el Centro Cultural de España; para ello elaboró tres cuadros de gran formato 
como parte de la serie Los cuadros replicantes, a los que sumó catorce piezas de 
formato mediano para una serie que denominó Lo que antes eran vicios ahora son 
virtudes. 
 
La diferencia con su producción anterior radica en que para estas obras prescindió de la 
serigrafía y casi totalmente de la pintura, elaborándolas y construyéndolas a partir de un 
proceso que era principalmente digital, sobre una pantalla de computador. En el caso de 
la serie Los cuadros replicantes, conceptualmente Márquez maneja la idea que las obras 
son en realidad “réplicas” de otras perdidas. Asimismo, quiso dar al espectador la idea 
de que los cuadros habían sido “hurtados” y reentelados sobre otro soporte, es decir 
cortados y separados de su lugar “original” para ser pegados sobre otra base. Para lograr 
que este concepto tuviera una realización concreta, Márquez realmente reenteló un 
lienzo para colocarlo sobre otro. El proceso fue el siguiente: una vez elaborado el diseño 
final en el ordenador, se preparaba el lienzo sobre el que se iba a imprimir, para lo cual 
lo cubría totalmente de acrílico blanco y luego con gel acrílico que lijaba después para 
darle textura y que la tinta de la impresora, sin correrse, impregne bien. Una vez 
impreso el lienzo se pegaba con cera de abeja sobre una lona de mayor formato, 240 x 
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240 cm; recién entonces se recubrían ambos con un barniz.  
 
4.3.1. Punchao Rescue Room 
 
La imagen inicial de la serie y la que analizaremos primero es Punchao Rescue Room 
(Imagen 28).  
Imagen 28. Punchao Rescue Room. Lienzo intervenido con pintura acrílica e impresión digital. 240 x 240 
cm. 2005. Archivo Alfredo Márquez. 
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En Punchao Rescue Room observamos una trama geométrica que podemos dividir en 
tres bloques rectangulares verticales, el rectángulo del medio es el que ocupa la mayor 
área con tres cuartos del espacio pictórico y por lo tanto se nos plantea como la 
principal. En la parte central de esta área encontramos el cuerpo de un niño vestido con 
capa con aplicaciones doradas, túnica color beige con decorados color vino tinto del 
cual sobresalen, en la parte inferior, unos encajes y, en la superior, una valona blanca. 
En la zona donde debe iniciar cuello observamos un círculo rojo como si la cabeza 
hubiera sido cortada; el rostro del niño se encuentra, sobre este cuello y cabezas 
ausentes, pero en tonos pardos difuminados lo que le da un aspecto fantasmal. Sobre la 
cabeza del rostro difuminado observamos un sombrero negro con diseños floreados y 
una borla escarlata que en su parte superior lleva dos flores de cantuta y una pequeña 
torre con estandartes y cetros. Del hombro derecho surge un brazo alzado solamente 
delineado en blanco. El niño tiene el brazo derecho semialzado con los dos dedos índice 
y medio levantados y en el izquierdo una bandeja donde lleva una cabeza humana. De la 
parte inferior de esta bandeja, como de la parte media derecha del cuerpo, así como de 
la palma de la mano derecha y de la palma del brazo delineado caen chorros color 
sangría que van a desembocar en la parte inferior del cuadro donde se agita una especie 
de superficie acuática del mismo color.  Los pies de este niño están calzados con 
sandalias donde se observa el diseño del rostro de un felino. Estos pies están apoyados 
sobre una estructura verde esmeralda de líneas verticales, horizontales y oblicuas 
entrecruzadas que hacen una curva en forma de L invertida y echada, es la imagen de 
una torre eléctrica derribada y ha sido tomada de una fotografía porque vemos un grupo 
de personas aglomerándose en torno a ella también en tonalidades verde esmeralda. 
Sobre la torre y flanqueando al niño vemos un conjunto de flores rojas y blancas con 
tonos grises. A la altura del pecho encontramos la punta de un triángulo isósceles 
horizontal conformado por siluetas de aviones negros delineados en azul eléctrico que 
provienen de la zona izquierda del cuadro, es de esta punta de donde brota uno de los 
chorros que caen en la parte inferior de la composición. En la parte superior derecha e 
izquierda de esta área encontramos unos cortinajes color vino, así como un sol y una 
luna con rostros antropomorfos solamente delineados en el mismo color. 
El área rectangular vertical derecha del cuadro está separada del resto por una franja 
vertical de siete colores, aquí observamos, en tonos negros y grises, un muro de piedras 
rectangulares sobre la que se superpone, en la parte inferior, un niño que sostiene 
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pegado a su cuerpo y bajo su brazo un cuadro con la imagen de un Cristo, los pies de 
este niño se hunden en la superficie acuática color sangría. Sucede algo 
compositivamente similar en el lado izquierdo donde vemos otro muro de piedra y en la 
parte inferior superpuesta una niña que sostiene a la altura de su pecho y rostro, 
alzándolo con las dos manos, otro cuadro con una imagen de un Cristo. Sus pies se 
hunden también en esta superficie acuática color sangría. 
 
Iconográficamente la figura central corresponde al “Niño Jesús Inca”, versión virreinal, 
híbrida y transcultural de la advocación de Jesús como Salvador del Mundo.  
Se le representa con la mano derecha en posición de bendecir el orbe que sostiene con la 
izquierda. Se combinan aquí dos tópicos adaptados al cristianismo y que sobrevivieron a la Edad 
Media, al Renacimiento y al Barroco. Para significar la omnipotencia de Cristo Rey como 
monarca universal y Sol Invictus o Sol Invencible -el lema victorioso militar del primer 
emperador cristiano, Constantino el Grande-, se le representó sosteniendo el orbe del mundo con 
una mano. Asimismo, bajo el influjo de la tradición platónica, también se hizo frecuentemente 
representar a Cristo en su función de Logos cosmocrator o de Verbo creador mostrando con los 
dedos de la mano derecha el signo del orador (gestus oratorius) -empleado después para la 
benedicti latina del ritual católico y para la predicación- pues con ella se exaltaba hieráticamente 
el poder salvífico de la palabra y de la sabiduría de Dios (Mujica, 2016, pp. 61-62) 
 
Lo interesante de esta representación (Imagen 29) que tiene tantas referencias 
iconográficas cristianas occidentales, es cómo fue “transculturado” por la sociedad 
virreinal al vestirlo como si fuera un Inca de la postconquista. Si observamos la serie de 
fiestas y procesiones del Corpus Christi pintada a mediados del siglo XVII, veremos 
que los nobles incas llevan trajes de “inca rey” con tokapus y signos solares; tanto estos 
personajes de la nobleza incaica como el Niño llevan un distintivo característico de la 
realeza indígena, la Mascaypacha. Este tocado, se caracteriza por ser híbrido y mestizo 
porque combina elementos tanto originarios como europeos. En el caso de la imagen del 
Niño Jesús Inca podemos ver varias kantutas (la flor sagrada de los incas), la pluma de 
un coriquenque (halcón real de los incas) yuxtapuestos con la imagen de un torreón de 
planta circular europeo.  
 
Mujica afirma que fueron los jesuitas quienes impulsaron la devoción al Niño Jesús 
Inca, y es que esta orden usaba estrategias de conversión religiosa más heterodoxas que 
las otras. El mismo Mujica especula como una posibilidad de que  
…con el culto al Niño Jesús Inca, los jesuitas buscaron desplazar y destituir entre los   caciques 
conversos la veneración al antiguo ídolo central en oro del Coricancha o Templo del Sol en 
Cusco: el Punchao –“el Señor del día y hacedor de la luz y del sol y estrellas y [de] todas las 
demás cosas. (Mujica, 2016, pp. 64-65) 
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El Punchao original que estaba en el Coricancha nunca se ha encontrado pues fue oculto 
antes del saqueo de los conquistadores; esta imagen era venerada como un auténtico 
Dios y, según la confesión de Tupac Amaru I antes de morir, en una zona de su vientre 
se guardaban los corazones de los incas. “Según algunos cronistas, este ídolo tenía 
figura humana, era ataviado como un niño inca y tenía rayos solares que emanaban de 
su cabeza. También tenía como atributos a un felino a cada lado” (Mujica, 2016, p. 65). 
En la actualidad Punchao en quechua hace referencia al día soleado y luminoso y por 
extensión a todo lo que emane gran luminosidad. En la época inca Punchao era la otra 
palabra con la que se denominaba al Inti o Sol y también, eventualmente, al Inca.  
 
Imagen 29. Niño Jesús Inca. Óleo sobre lienzo. Siglo XVII. En: Mujica, 2016, p. 357 
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Márquez ha optado por utilizar esta idea de luminosidad solar para asociarla al oro y la 
riqueza que fue lo que despertó la codicia de los conquistadores. El título de su cuadro, 
Punchao Rescue Room, alude obviamente al “cuarto del rescate” donde el inca 
Atahuallpa alzó el brazo para indicar las riquezas que podía ofrecer a cambio de su 
libertad. En la imagen de Márquez, es el Niño Jesús Inca, el Punchao, quien se 
encuentra atrapado. De su hombro derecho brota un brazo alzado sido tomado de un 
dibujo de Guamán Poma. Volvemos a ver también, el sol y la luna dibujados por el 
cronista en una coloración rojiza oscura iguales a la del cortinaje que enmarca al 
personaje. Para dar mayor ilusión de encierro, el artista ha agregado dos muros incaicos 
tomados de la ventana central del muro de las cinco ventanas fotografiado por Martín 
Chambi.  
 
Pero volvamos a la imagen central: el Niño Jesús Inca está vestido a la moda real y 
eclesiástica de la época, con capa dorada y túnica; sobresalen de sus brazos y piernas 
encajes de lino blanco, y en sus pies unas sandalias con el dibujo de dos cabezas de 
puma, los cuales aluden a los dos felinos que rodeaban al Punchao del Coricancha. A 
diferencia del lienzo original, el Niño Jesús Inca luce el rostro difuminado como si su 
cabeza sacra fuera una simple huella, un vestigio barroco, un fantasma en el deseo 
colectivo; la ambigüedad radica en que no sabemos si el rostro y la cabeza están 
“apareciendo” o “desapareciendo”. Como el Inkarri, que tiene la cabeza separada del 
cuerpo, el Punchao se encuentra escindido de su corporeidad, pero sobre todo se 
encuentra atrapado, esperando un rescate o una resurrección que no sabemos si ocurrirá. 
En su brazo izquierdo sostiene una bandeja con una cabeza cercenada, alusiva a la 
decapitación de San Juan Bautista por órdenes de Salomé en el banquete de Herodes. El 
globo terráqueo del cuadro original ha sido reemplazado por esta bandeja de cuya base 
emana un chorro de sangre. El Punchao en vez del mundo sostiene la cabeza de un 
estudiante universitario que fue secuestrado y después asesinado por el Estado peruano, 
una víctima de la violencia de estos tiempos, donde este Cristo Rey ya no reina sino es 
prisionero.  
 
El segundo chorro de sangre brota del estigma de la mano derecha, aquella que hace el 
signo del orador y la bendición del logos cosmocrator, sugiriendo que su palabra y 
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sabiduría ya no salvan sino están heridas. El tercer chorro de sangre sale del lado 
derecho del pecho, precisamente en el lugar donde, según las figuras canónicas, el 
soldado romano Longino introdujo su lanza para verificar la muerte de Cristo 
crucificado. Márquez reemplaza la lanza por una serie de aviones que provienen del 
lado izquierdo del cuadro, alineados en dos hileras oblicuas, direccionados hacia la 
llaga, formando un triángulo isósceles. La alusión es a los aviones que se estrellaron 
contra las torres gemelas en el atentado del 11 de setiembre de 2001, es decir al 
terrorismo y la violencia global. El origen iconográfico de esta imagen es un cuadro del 
siglo XVIII que se encuentra en el monasterio de Santa Teresa de Jesús de Arequipa, 
alegoría mística en la cual dos hileras de palomas, que representan a devotas carmelitas, 
entran en la llaga sagrada de Cristo para libar la sangre divina en una alineación muy 
similar a la de los aviones sobre el Punchao de Márquez. (Imagen 30) 
 
 
Imagen 30. Alegoría mística donde las palomas blancas, que ingresan a la herida del Señor de los 
Temblores, son las religiosas carmelitas. Óleo sobre lienzo. Siglo XVII. En: Mujica, 2016, p. 453 
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Finalmente, los tres chorros de sangre al caer confluyen en la parte inferior del cuadro, 
formando un yawar mayu, un río de sangre, aunque por lo encrespado más parece un 
mar de sangre. Sobre esta base ensangrentada, en los ángulos derecho e izquierda de la 
tela, dos niños extraídos de una fotografía sostienen cuadros del Sagrado Corazón de 
Jesús; fotos tomadas de la prensa de una noticia acerca de los sobrevivientes de una 
inundación real. Pero Márquez simpatiza con estos niños razón por la cual los convierte 
en parte de su alegoría, porque desde su inocencia, y por su apego a la imago religiosa, 
representan la fe ante toda desgracia.  
 
Desgracia no sólo de la naturaleza, sino también de la historia y la política sobre la que 
este Niño Jesús Inca se encuentra apoyado. En la parte inferior derecha del cuadro se 
puede observar el dibujo delineado de una torre de alta tensión derrumbada por un 
atentado terrorista; tomada de una fotografía de la exposición Yuyanapaq, Márquez la ha 
virado a verde para hacer contraste con los otros colores del cuadro, y sobre todo para 
aludir a la forma de una posible serpiente o Amaru. Acá la alegoría se torna otra vez 
ambigua; la torre derrumbada es la base sobre la que se sostiene este inca. ¿Sería 
entonces él un príncipe de la destrucción y un emisario de la guerra? o ¿es un inca que, 
al pisotear la base, lucha contra la destrucción sin sentido de la violencia senderista? La 
interpretación es polivalente porque la pieza no está cifrada para que descubramos un 
significado sino lo suficientemente abierta para ser más una pregunta que una respuesta. 
 
 
4.3.2. Mama Ícaro 
 
El segundo cuadro de la serie es Mama Ícaro (Imagen 31). Para la figura central 
nuevamente Márquez utiliza la imagen de una vedette que ha “sacralizado” 
convirtiéndola en una “virgen contemporánea” (aunque también podríamos hablar del 
proceso inverso: el de una “virgen” que se “desacraliza” encarnándose en una vedette). 
Señala esa sacralización, desde la tradición católica, una aureola dorada tomada de la 
Virgen del Pilar ubicada en la iglesia de Zaragoza en España. Pero este es el único 
elemento católico dentro de las otras sacralidades, amazónicas y andinas, que 
entrecruzan esta obra. 
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Imagen 31. Mamá Ícaro. Lienzo intervenido con pintura acrílica e impresión digital. 240 x 240 cm. 2005. 
Archivo Alfredo Márquez. 
  
Pre-iconográficamemte podemos observan que la trama geométrica nos permite 
delinear, a partir de su figura central, una composición triangular. Esta figura es la de 
una mujer de cabellos ensortijados que sostiene ambos pechos con sus manos. Su 
cuerpo está delineado con un resplandor verde esmeralda, sobre su cabeza encontramos 
una corona dorada de cuyas puntas salen rayos amarillos que se difuminan, superpuesta 
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a la parte superior de esta corona observamos la imagen de un cóndor con las alas 
desplegadas en pleno vuelo. Detrás de los hombros y la espalda de la mujer se observan 
unas alas de color azul eléctrico con zonas rojas, entre sus muñecas y junto a su pecho 
dos fetos de llamas. Debajo de esta figura central encontramos otra que conforma una 
trama geométrica triangular isósceles, se trata de una mujer vestida con túnica marrón 
que está dando de lactar a un bebé envuelto en telas de tonalidades blancas y grises. De 
la cabeza de la mujer brotan destellos blancos, ella está rodeada por otros niños vestidos 
con túnicas marrones y naranjas. Esta composición triangular isósceles está encerrada 
dentro de otra composición triangular compuesta por un grupo de hombres con cascos y 
ropas de fondo negro con rayas amarillas que nos dan la espalda y que culmina en la 
parte inferior de la figura central. A su vez está composición triangular está contenida 
dentro de otra generada por don bandas rectangulares oblicuas que consisten en los 
cadáveres de vacas decapitadas. Sobre esta composición encontramos superpuestas dos 
figuras, al lado izquierdo un hombre semidesnudo que porta una bayoneta que genera 
una línea horizontal oblicua ascendente que culmina a la altura del pecho de la figura 
central y de cuya punta cuelga bandera roja con la silueta amarilla de una hoz y martillo 
entrecruzadas. Al lado derecho se observa medio cuerpo de un hombre de espaldas lleno 
de heridas, de su cabeza brotan destellos de color magenta. En la parte superior a esta 
composición triangular encontramos otra consistente en promontorios, conformados por 
centenares de cráneos de bovinos apilados, que rodean el cuerpo de la figura central y 
que dibujan dos figuras triangulares, una que se eleva hasta la mitad de la zona superior 
derecha y otra que se eleva hasta lo más alto de la zona superior central. Sobre estos 
promontorios, a modo de cielo, podemos observar un textil de color rojo con diseños 
geométricos en negro. Proviniendo de los extremos derecho e izquierdo superior del 
cuadro y haciendo un movimiento diagonal ascendente encontramos dos palancas que 
sostienen de una pinza los cuerpos decapitados de dos vacas. Todos estos movimientos 
diagonales ascendentes conforman distintas geometrías triangulares que son las 
predominantes en el cuadro, con la excepción de la línea horizontal de siete colores en 
la parte derecha de la obra. 
 
Volviendo a lo iconográfico podemos interpretar que el singular halo verde que siluetea 
el cuerpo de la “virgen”, por ejemplo, forma una aureola “sagrada” cuyo color alude a la 
gama cromática principal en la floresta amazónica y de las visiones provocadas por el 
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ayahuasca. Este elemento, junto a las coloridas alas de guacamayo que brotan de la 
espalda de la virgen/vedette y el cielo que es en realidad una tela shipiba con diseño 
kené, intenta llevarnos a un espacio sacralizado amazónico, aquel de los cantos 
sanadores llamados Ícaros y de las ingestas rituales de ayahuasca. La virgen/vedette, la 
Mama Ícaro de este cuadro, sostiene empoderada sus enormes senos desnudos para 
enfatizar su poder sexual a la vez que su gran capacidad nutricia. Estamos ante una 
figura lasciva/maternal, engendradora de deseo, pero también de vida y de alimento. Al 
ser madre de los hombres y de los cantos shamánicos, Mamá Ícaro es capaz de 
alimentar, dar vida y, además, como maestra curandera, sanar los males 
contemporáneos.  
 
Un lienzo que sirve como referencia compositiva e iconográfica para esta obra, está 
ubicado en el Museo Nacional de Bolivia, donde la Virgen del Cerro Potosí es coronada 
por la Trinidad y reverenciada por los poderes del mundo (Imagen 32).  
Imagen 32. Virgen del cerro de Potosí. Óleo sobre lienzo. Siglo XVII. Museo Nacional de Bolivia. En: 
Mujica, 2016, p. 374. 
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En el cuadro, la composición triangular intenta replicar la forma del cerro, pero además 
Márquez ha agregado detrás de la virgen/vedette una cadena de montañas, que tiene la 
misma forma de Huayna Picchu, la gran colina tutelar de Machu Picchu. Un cóndor 
sobrevuela simultáneamente la cima de la montaña y la corona de la virgen para resaltar 
esta relación andino/amazónica). Pero esta cadena montañosa está conformada por 
cráneos y cuerpos de bovinos, en alusión directa al caso de la epidemia de las “vacas 
locas”, originado en el Reino Unido a fines del siglo pasado y por la cual se llegaron a 
sacrificar dos millones de reses. Estamos, entonces, ante un enorme cerro formado por 
cadáveres, lo cual también podríamos decir del cerro de Potosí. En los ángulos 
superiores dos enormes palancas flanquean a la Virgen y a los cerros con el cuerpo de 
vacas decapitadas. Cuerpos que, en el cuadro boliviano, ocupan un espacio similar al del 
Padre y del Hijo, además de un cóndor que reemplaza al Espíritu Santo. Esto es una 
parodia burlesca, una animalización de la Trinidad, una crítica a la sacralidad católica, y 
una preferencia manifiesta del artista por la sacralidad amazónica y andina. 
 
La virgen/vedette está representada por la exuberante Mariella Zanetti, quien con 
mirada y gestos insinuantes sostiene con sus manos, además de sus pechos, dos fetos de 
llamas. Estos fetos son muy preciados porque se usan para el ritual del pagapu, que es 
una ofrenda a los cerros, lo cual nos vuelve a recordar su carácter de virgen y apu a la 
vez. Debajo de los senos de la virgen/vedette una madre asháninca rodeada de sus hijos, 
da de lactar al más pequeño. La fotografía de Alejandro Balaguer fue tomada en 1991 en 
un campamento de nativos que habían sido liberados de Sendero Luminoso. Imagen 
difundida nuevamente gracias a la exposición de Yuyanapaq, de donde la ha tomado 
Márquez. Si bien en el original el grupo de indígenas es mayor, el artista al resaltar a la 
madre manifiesta la energía nutricia a pesar de la extrema pobreza y abandono; a ello se 
suma el formato de composición triangular que predomina en el cuadro. Otra imagen 
está referida a un grupo de bomberos de Nueva York preparándose para entrar en los 
escombros dejados por los atentados del 11 de setiembre que Márquez recicla para 
flanquear a la madre asháninca y sus hijos; el artista al siluetear a este grupo forma 
líneas diagonales que confluyen hacia el centro provocando nuevamente una 
composición triangular. A la izquierda de los bomberos la imagen de un joven soldado 
que ha capturado una bandera de Sendero Luminoso; a la derecha el retrato de la 
espalda desnuda de un manifestante con el cuerpo perdigoneado, víctima de la represión 
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policial. Ambos personajes están sobre los cuerpos de vacas que son incineradas, 
dispuestas en franjas oblicuas para enfatizar la composición triangular ascendente de 
todo el cuadro. 
 
Este tipo de composición triangular a partir de líneas diagonales que nacen de izquierda 
y derecha hacia el centro es interrumpido, a la diestra del lienzo, por un arcoíris vertical 
que para el artista es su propio “código de barras”, un haz de luz que alude al imperio 
del Tahuantinsuyo pero también a otro tipo de codificación de la realidad más allá del 
intercambio económico. Los temas que giran alrededor de este cuadro son la 
alimentación y la nutrición en un mundo donde la catástrofe parece amenazar hasta 
nuestras necesidades más básicas. Frente a esta catástrofe occidental el artista se aferra a 
la vedette/virgen como una imagen de exuberancia, capaz de alimentar incluso en las 
situaciones de mayor abandono. “La virgen-vedette es una imagen ascendente que brota 
de la tierra arrasada por la guerra, la manipulación transgénica y la destrucción masiva 
de hombres, animales y especies vegetales” (Márquez, 2018, entrevista personal). 
 
4.3.3. Babel Paradise 
 
El último cuadro de la serie se llama Babel Paradise (Imagen 33). Encontramos aquí 
que la trama geométrica consiste en dos grupos verticales horizontales siendo el 
principal el de la izquierda que ocupa tres cuartos del espacio pictórico. En esta área 
observamos un eje central compositivo triangular conformado por varias construcciones 
a manera de torres que se superponen unas sobre otras y que se elevan en un 
movimiento vertical no uniforme. La superior es la más compleja y consiste en una 
estructura espiralada verde olivo con líneas diagonales entrecruzadas que en su interior 
contiene una media esfera, un cilindro y una pirámide. Esta construcción está sobre otra 
de color amarillo anaranjado con varias ventanas y puertas, este edificio se encuentra 
con más pisos hacia el lado izquierdo mientras el izquierdo tiene menos pisos y detalles 
porque se encuentra en construcción. Debajo de esta torre encontramos restos de otros 
edificios en tonalidades grises que estén derrumbándose. Esta composición central es 
bruscamente invadida por el busto y el rostro de una muchacha sonriente que irrumpe 
por el lado izquierdo superior de manera horizontal.  
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Imagen 33. Babel Paradise. Lienzo intervenido con pintura acrílica e impresión digital. 240 x 240 cm. 
2005. Archivo Alfredo Márquez. 
 
 
Sus tonos de color son más claros, lleva guante color verde jade. camisa de color caqui, 
con la mano izquierda está empujando la torre espiralada hacia la derecha inclinándola 
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levemente, en el hombro derecho podemos ver una cinta verde donde con letras 
amarillas está escrito US ARMY. Toda esta composición está trazada sobre un fondo 
verde esmeralda donde se distingue un paisaje en tonos negros y verde esmeralda. En la 
parte superior se lee: Turris Babylonica ex Praforipto R Adm Patrys Athanasy Kircheri 
Soc Jesu TURRIS BABEL.  En el área rectangular derecha, claramente divida por una 
franja vertical de siete colores, hay otro eje ascendente cuya figura principal es un 
personaje con falda blanca, escudo plateado, escudo y espada, de cuya cabeza emanan 
destellos verde olivo y en ese mismo color podemos leer a la altura de su pie derecho la 
inscripción VRIELLVMEN DEI. Este personaje está flotante sobre un edificio derruido 
a raíz de una explosión. Bajo este edificio observamos los restos de un bus rojo y azul 
destruido, a la izquierda inferior de este bus y de la franja vertical de siete colores 
vemos los restos del fuselaje de un avión, a su izquierda encontramos un tren en una 
estación también destruida, y a la izquierda unas casas de adobe que acaban de ser 
incendiadas, todas estas imágenes han sido tomadas de registros fotográficas por lo 
cual, con excepción de la casas de adobe, observamos distintos grupos de personas 
alrededor de cada una.  
 
También podemos trazar, guiándonos por el tono y el color una franja horizontal inferior 
que está predominantemente en tonalidades grises. Está franja dibuja una composición 
de líneas oblicuas horizontales y verticales que se entrecruzan y crean un movimiento 
escarpado y zigzageante. Arriba de esta franja horizontal inferior predominan los tonos 
bajos y fríos verdes que contrastarían con la torre intermedia en amarillos y naranjas y 
sobre todo con la imagen de la mujer que está totalmente en tonalidades claras y que 
entremezcla los colores fríos de la camisa y los guantes con los cálidos de los labios 
rojos, el color carne y las tonalidades rosas y rojas del rostro. 
  
¿Qué significan cada una de estas imágenes? Aunque no está ubicada al centro de la 
composición, la soldada sonriente es la que llama la atención al invadir la imagen 
principal. Su figura, luminosa y delineada, proviene de una fotografía; el color carne 
rosa encendido de la piel de la muchacha, así como sus guantes verde claro, destacan 
sobre los colores menos luminosos y más fríos del fondo y de las distintas torres. La 
mujer en cuestión está cargada de significado político, es Sabrina Harman, soldada 
reservista del ejército norteamericano que en 2003 fue parte de un escándalo 
112 
 
 
internacional por su interés compulsivo en hacer registro fotográfico de todo lo que 
sucedía en la cárcel de Abu Ghraib en Irak. En el citado año fue la invasión 
norteamericana a Irak y las torturas y vejaciones a los prisioneros enemigos fueron 
registradas por esta reservista; lo singular y perturbador es que en las fotografías en las 
cuales ella aparece está sonriente, una sonrisa casi publicitaria, de relacionista pública 
(Sabrina antes de ingresar al ejército trabajaba como camarera en la cadena de pizzas 
Papa Johns). Una sonrisa que denuncia un goce casi lujurioso sobre el dolor, la muerte y 
las vejaciones humanas. Pero también una sonrisa narcisista “ante la cámara”, ante el 
espejo de un superyó, de un “gran hermano” vigilante frente al cual la repite 
compulsivamente además de levantare el pulgar en señal por el “deber cumplido” 
gozosamente. La foto escogida por Márquez data de noviembre de 2003; ahí Sabrina 
Harman, con guantes esterilizados, abre la bolsa plástica donde se encontraba el 
prisionero Manadel Al Jamadi fallecido a raíz de un prolongado interrogatorio y tortura. 
El ser humano yacente no interesa porque es un enemigo y por lo tanto una “nuda vida” 
que puede ser sacrificada impunemente; la sonrisa y el pulgar levantado responden a la 
afirmación de ese goce obsceno del guerrero que obedece las órdenes del poder 
soberano imperial no de manera maquinal sino “humana” ya que disfruta de la violencia 
sin ascos ni conflictos. El rostro optimista, el pulgar alzado, la juventud de ella sacadas 
de contexto muestran una pulsión de vida, aunque en la fotografía original es todo lo 
contrario. El American way of life, ese optimismo pragmático y programático que 
caracteriza a la cultura norteamericana no es más que un disfraz para toda una serie de 
pulsiones violentas e imperiales.  
 
En el nuevo montaje de Márquez la soldada sostiene, aunque también parece que 
estuviera empujando, la maqueta de la famosa torre en homenaje al proletariado, el 
monumento a la Tercera Internacional que el artista ruso Vladimir Tatlin nunca pudo 
construir. Esta torre representa a la fenecida utopía socialista que, después de la caída 
del muro de Berlín y del bloque soviético, perecía frente al nuevo orden mundial donde 
los que controlan el mundo son los Estados Unidos y sus aliados de las democracias 
occidentales y capitalistas.  
 
La torre de Tatlin emerge de la de Babel pintada por Brueghel a mediados del siglo 
XVI. La historia bíblica de esta Torre explica como surgen los idiomas en el mundo; 
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esta torre, construida para alcanzar a Dios, comenzó la confusión y “choque de 
civilizaciones”. La Torre de Babel, además, surge de otra que corresponde a los 
escombros de las torres del World Trade Center, edificio emblema de la utopía 
capitalista que fue destruido por los atentados del 1 de setiembre de 2001. Como fondo 
de todo el cuadro está un grabado de Atanasius Kirchner. El grabado ha sido virado al 
verde para simular la visión de una cámara nocturna como aquellas usadas en la guerra 
de invasión a Irak. La soldado sonríe ante un paisaje de destrucción donde caen algunos 
de los modelos utópicos en la historia occidental: el socialista, el europeo renacentista y 
el capitalista.  
 
En la parte inferior del cuadro hay distintas escenas trágicas, al extremo izquierdo está 
la foto de un edificio derruido de Bagdad, seguido de la de una comunidad andina 
arrasada por Sendero Luminoso; en el centro la fotografía del atentado terrorista en la 
estación de Atocha, en España en 2004; a la derecha el fuselaje de un avión caído 
superpuesto a la línea de arcoíris que divide el cuadro. Al lado derecho del cuadro 
pasando la línea del arcoíris vemos otra pequeña construcción, la fotografía base de los 
edificios de la calle Tarata después del atentado terrorista de 1992, la foto en blanco y 
negro nos permite percibir la fotografía color de un bus londinense de dos pisos 
semidestruido, imagen que proviene de una serie de atentados del 7 de julio de 2005 
donde murieron 56 personas. Sobre este atentado y el edificio contemplamos a un 
andino Arcángel Uriel, quien arrojó a Adán y Eva del paraíso. 
 
Todo en este cuadro anuncia un paisaje de catástrofe; es la Babel contemporánea en un 
mundo de desencuentros y de culturas que chocan; la comunidad global es una farsa y 
aunque los bloques de la guerra fría y las grandes utopías cayeron, la gran utopía 
capitalista global también se encuentra en crisis, atentada constantemente por terroristas 
de los países que son invadidos por su afán imperial.  
En Babel Paradise, Alfredo Márquez compone una aguda crítica al simulacro de integración 
global, develando la nueva polarización del mundo en medio de una retórica manipulada por los 
medios masivos de comunicación desde los centros de poder, Babel Paradise es un despliegue 
grafico de paisajes encontrados en un horizonte de violencia y destrucción, desde una estética 
que no por paródica deja de encerrar una realidad espeluznante (Zegarra, 2013, p. 41) 
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4.3.4. Los que antes eran vicios ahora son virtudes 
 
La última serie realizada por Alfredo Márquez para la exposición Inkarri/Vestigio 
Barroco es Los que antes eran vicios ahora son virtudes (Imagen 34) elaborada con 
impresiones digitales sobre papel fotográfico, de 62 x 89 centímetros. La serie se trabajó 
primero como una sesión fotográfica, donde Márquez llamó a tres amigos: el artista 
plástico y performer Sergio Zevallos, el músico Carlos “Boui” Magan y la vedette Eva 
María Abad. La idea era que los tres modelos personificaran las siete virtudes 
(cardinales y teologales) y los siete pecados capitales, encarnando y actuando cada uno 
lo que representaba tanto en la virtud como en el pecado. Para hacer la jerarquía de 
ángeles y demonios, Márquez recurrió nuevamente al libro de Ramón Mujica sobre los 
Ángeles Apócrifos en la América Virreinal donde el investigador reproduce la 
clasificación hecha por el teólogo murciano Andrés Serrano: así tenemos que a cada 
virtud la corresponde un ángel, de esta manera a la fe le corresponde Miguel, a la 
esperanza Gabriel, a la caridad Rafael, a la prudencia Uriel, a la templanza Sealtiel, a la 
fortaleza Jehudiel y a la justicia Barachiel;  en el caso de los pecados a cada uno le 
corresponde un demonio, así a la soberbia le corresponde Leviatán, a la avaricia 
Mammona, a la lujuria Asmodeo, a la ira Berith, a la gula Belphegor, a la envidia 
Belcebub y a la pereza Astaroth.  
 
Las fotografías han sido montadas a manera de collage sobre textiles peruanos ya sea 
amazónicos contemporáneos o del antiguo Perú, además se le ha agregado digitalmente 
alas a cada personaje (con una sola excepción). La relación entre el textil y el personaje 
es la mayor parte de las veces aleatoria, aunque podemos señalar que, en el caso del 
pecado de la lujuria representado por Asmodeo, hay correlación entre las imágenes 
dibujadas en el textil shipibo de fieras salvajes rodeando al cuerpo de la modelo, la cual 
además se encuentra en posición de gateo simulando así un gesto animal. En el caso de 
la virtud de la justicia es el único ángel que no posee alas, lo que se ve en su espalda son 
dos cicatrices lo cual nos sugiere que para el artista la justicia no existe o no se cumple 
en este país ya que el ángel que la representa no puede alzar vuelo.  
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Imagen 34. Serie Los que antes eran vicios ahora son virtudes. Impresiones digitales sobre papel 
fotográfico. 62 x 89 cm. 2005. Archivo Alfredo Márquez 
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Otra imagen interesante del conjunto es la que representa a la virtud de la esperanza, en 
ella el ángel Gabriel se encuentra de rodillas con el puño izquierdo apoyado en el suelo 
y la derecha alzándose hacia el cielo, lo que nos da la sensación que el ángel se está 
levantando de una caída; esto nos sugiere nuevamente el lema benjaminiano de que la 
esperanza sólo nos puede ser dada por aquellos que la han perdido, por aquellos caídos 
y desesperados con los cuales el artista se identifica. Márquez ha hibridizado en esta 
serie pecados con virtudes, ya que los personajes que los encarnan son en un momento 
ángeles y en otros demonios, lo cual, además de justificar el título de la serie habla de 
los difíciles límites de la moral de una época donde todos los valores han sido 
trastocados y los límites entre pecado y virtud resultan más porosos e indefinibles. 
 
Un tema aparte sería hablar de la curaduría de toda la exposición que realizó Márquez. 
Lo interesante radicó en la opción del artista por friccionar fronteras artísticas ya que 
incluyó video, dibujo testimonial, textiles artesanales, instalación y arte conceptual. La 
muestra incluyó a Marta Isabel Arroyave, Miguel Cordero, Emilio Fernández, Edilberto 
Jiménez, Lucho Ramos, José Carlos Martinat. Marcel Velaochaga y Sergio Zevallos.  
 
De todas las obras presentadas por otros artistas, la que más se acercaría a la propuesta 
de “barroco contemporáneo” sería la versión de Marcel Velaochaga en clave alegórica 
de Los funerales de Atahuallpa, un cuadro rico en alusiones y referencias, tanto 
políticas como culturales. La obra de Márquez dialogaba, con esta y las otras obras, en 
una yuxtaposición de propuestas que enfatizaba esa mezcla de estilos característica del 
barroco y de las políticas de la imagen, planteando una relectura la relaciones entre las 
obras de arte, la historia y el poder político. 
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CONCLUSIONES 
 
La obra de Alfredo Márquez se caracteriza por su profundo contenido político y 
estético. En ella se da una constante interrelación entre búsqueda social y plástica que es 
a su vez indesligable del contexto del arte y la sociedad peruana.  
 
La obra de Alfredo Márquez toma sus principales insumos visuales y conceptuales de la 
historia y la realidad peruana. Las referencias a conflictos sociales y violencia política 
que aparecen en su trabajo actúan como artefactos para la memoria, así como 
comentario y reflexión artística sobre nuestro presente. 
                     
Desde su inicio la obra de Alfredo Márquez ha estado ligada a los colectivos artísticos y 
al activismo cultural. Sólo durante su encierro carcelario Márquez trabaja de manera 
individual. Después de eso, aunque la creatividad y aporte individual son importantes, 
su labor artística siempre ha aspirado a un carácter de activismo y colectividad.  
 
En el quehacer plástico de Alfredo Márquez existe una etapa “neobarroca” que va desde 
la realización de La Pachakuti (Like a Virgen) en 1998, continúa con Caja Negra, en 
2001, y culmina con los cuadros realizados para la exposición Inkarri/Vestigio Barroco, 
en 2005. Las estrategias, los signos y las formas “neobarrocas” realizan un cambio 
radical en su obra; abriendo, de esta manera, nuevos caminos dentro del arte peruano 
contemporáneo. 
 
Usamos el término “neobarroco” para hablar tanto de una estrategia de construcción 
iconográfica e ideológica como de una serie de categorías y formas plásticas. En este 
sentido la etapa “neobarroca” de Alfredo Márquez está conformada por obras de arte 
contemporáneo que emplean imágenes del barroco andino como elementos 
compositivos del barroco histórico y que, mediante ciertas estrategias 
visuales/ideológicas como el montaje (tomado del arte moderno y las vanguardias) y la 
alegoría (tomada especialmente del arte barroco), resignifican y formulan una nueva 
propuesta artística y política. 
 
Alfredo Márquez usa el montaje vanguardista de manera alegórica. Mediante la 
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operación de yuxtaponer referencias visuales disímiles en un sólo objeto artístico, 
produce una superposición de sentidos que obliga al espectador a buscar claves de 
interpretación que van más allá de lo simbólico. A la obra alegórica no podemos 
unificarla en un sólo significado porque este se multiplica en muchos significados e 
interpretaciones. 
 
Desde sus primeras obras, Alfredo Márquez utiliza el montaje vanguardista mediante el 
procedimiento del collage y el uso de la serigrafía. Aunque existe una transición hacia el 
uso alegórico en obras como La Carpeta Negra y Viva el maoísmo, las alegorías como 
las estrategias neobarrocas, así como el uso de la pintura sobre lienzo, las usa 
plenamente por primera vez en La Pachakuti (Like a Virgen) y logra su mayor densidad 
y complejidad plástica y semántica en Caja Negra. 
 
La etapa neobarroca de Alfredo Márquez culmina con las obras hechas para la 
exposición Inkarri/Vestigio Barroco. Estos trabajos artísticos funcionan también como 
piezas alegóricas y neobarrocas, con la diferencia que el procedimiento y la técnica ya 
no será mediante la pintura ni la serigrafía sino las herramientas digitales. 
 
En la obra de Alfredo Márquez la relación entre forma y contenido está sumamente 
trabajada. Cada recurso plástico que utiliza el artista está pensado de manera que nada 
quede al azar; cada elemento compositivo, cada elección de color ha sido meditado para 
crear un efecto estético que a su vez provoque una reflexión ideológica. Por lo tanto, se 
puede afirmar, que se trata de un conjunto de obras de primer orden en las que el 
contenido y la forma son indesligables para comunicar su carácter artístico y su 
compromiso como documento político a la vez. 
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